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مُقَدُّمَة الترجمة العربيّة 


1. حول الكلام السَامي 

ها نحن نقدم للقارئ العربي ترجمة كتاب چان كُوَمِنْ Jean Cohen‏ الكلام 
الشامي» المنشور سنة 1979؛ وهو الكتاب الذي يُتمّم به مشروعه الذي دشنه 
بكتابه الأول بِنْيَةٌ اللغة الشعرية» المنشور سنة 1966ء والذي نشرناء (محمد 
العمري ومحمد الولي) ترجمته» سنة 1986. كتاب الكلام السَامِي تقويم للكتاب 
الأول واستئناف رحلة الشعريّة في اتجاه فهم أدق وأنسب للخطاب الشعري. وبه 
استكمل جَانْ كُوهِنْ مساره العلمي. إنه لم يلف غيرهما في مجال الشعريّة. أما 
المقالات التي نشرها فهي في الغالب تطوير جزئي لأطروحته الأساسيّة في 
الكتابيّن» أو هي فصول عمد إلى نشرها قبل أن تستوي في فصول الكلام السَامي. 

وفي كل الأحوالء فإن أهم عناصر ومكوّنات مشروع جَانْ كُوَهِنْ تجد 
أصولها في علمَيْ الشعريّة والبلاغة. فلنشر إلى بعض هذه المقوّمات التي انصرف 
طوال حياته إلى دراستهاء وكان فى كل ذلك يتزود من مخازن ومستودعات 
الشركة والبلاغة ادن :مره اة والتفت والوسيل وال 
والتقديم والتأخير والجناس والقافية والأصوات المحاكية والأوزان والإيقاع 
والمعاظلة والسخرية والمبالغة المفارقة والطباق إلخ. 

إلا أن جَانْ كُومِنْ تناول هذه المواد وأعمل فيها النظر انطلاقاً من المعارف 
والعلوم والمناهج المعاصرة» ولقد أمّلته هذه المعارف لكي يسلّط على كل هذه 
المقرّمات أضواءً جديدةً ما عهدناها عند المتقدّمين. كما أَسعَفَيّْهُ هذه المعارف 
على وضع اليد على بعض الصور الشعريّة التي لم يُعرُها القدماء عناية تُذكر. 
فلتَعُد إلى الوراء» ولنبتعد عن الموضوع لعلّنا نراه» عن بُعدء بشكل أفضل؛ إذ 
الاقتراب المفرط قد يحجب الرؤية. 
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حوالى أربعة وعشرين قرناء فى أثينا. أبوها الروحى هو أَرسّطو 56066عهء الذي 
وضع أول كتاب في هذا العلم باسم وييطيقًا. وهي التسمية التي نترجمها إلى 
العربيّة ب الشعريّة. وهي ترجمة خادعة» إذ إن بُويِينْ اليونانيّة تعني صَنَعَّ أو 


أبْيَعَ”". يقول العلامة الألمانى هنريش ا وسبيرْعٌ Heinrich Lausberg‏ : 


«ينبغي أن نحاول فهم تسمية بوييتيس م أو المبدع» انطلاقاً من 
الي الذي كان يتقاسم فيه صُناع الكلمة الوظائت». ويُوَزُّعون العمل : تعني كلمة 
الآأوندوسن المنشد أو الذي يقوم بأداء القصيدة أو إلقائها 1 .[ بعد تسلّمها من 
الصانع بُوييتيس [أو الشاعر]. وتُسمّى عمليّة الصناعة ا بويزيس أي الإبداع» 
أو الإنشاء أو النظم؛ أما المنتوج المصنوع فيُسمّى بُويِيمًا [قصيدة]. وأخيراًء فإن 
قواعد تأليف الشعر فتُسمَى الصناعة الشعريّة» يَكنِى بُوييتيكى» أي الشعريّة أو فن 

هذا النصّ المصنوع هو موضوع شعريّة أرسطو. المقصود بالموضوع هنا ما 
هو تمييزي من وجهة نظر الشعرية. النصض هنا يتم إعداده للتشخيص الدرامي» مع 
ما يقتضيه ذلك من عناصر: 1. الحبكةء أو ترتيب الأحداث» و2. والشخوص» 
و3. الكساء الأسلوبى» و4. الفكرء و5. الديكورء و6. الغناء أو الإنشاد. 

انتقى أرسطو من بين كل هذه العناصر أهمّ عنصر درامي وهو النض 
المصنوع. وأمعَنَ في الحصر فجرّد من تلابيبه ذلك العنصر الحكائي أو القصصي 
الذي اعتبره روح التراجيديا : 

«إن أساس» بل روح التراجيديّاء إذا جاز القول» هو القصة» أي ترتيب 
الأحداث؛ أما الأشخاص [أو الطبائع] فهي تأتي في المرتبة الثانية. [...] 
التراجيديًا هي محاكاة فعل ومن خلال هذا الأخير بالضبط فهي محاكاة أناس في 
حالة فعل». 


Michêle Aquien, Dictionnaire de poétique, 60. Livre de poche, Paris, 1993, p. 216. (1) 
Lausberg Heinrich, Manual de retorica literaria, (tomo 1) éd. Gredos, Madrid, (20 
1975, Paris, 1980, .م‎ 87. 

La Poérique, 60. Seuil, Paris, 1980, p. 57. (3) 
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لا نستطيع أن نتغاضى عن كون أرسطو اعتبر الأسلوب ثانويًا في كتابه 
الشعرقة بل رها جار 'القرل: :إن المبار» هنا تشع مره امن من لك الى 
تحتلّها في الخطابة التي خصّها بالجزء الثالث من ذلك المصتف. كل 
الأحوالء يمكن أن نميّز في حديث أرسطو عن العبارة بين مستويين: الأول» 
ينصت على جهة العبارة؛ والثاني» على المعْجَم. 

فمن الأولء «معرفة ما الأمر وما الدعاء وما الحكي وما التهديد وما 
الاستفهام وما الجواب وكل ما يجري هذا المجرى. فأن نعرف أو نجهل هذه 
الأمور لا يعرض الفن الشعري لأي مأخذ يستحق الاهتمام»”. بمعنى آخرء إن 
كل ما يتعلّق بالجُمل الإنشائيّة الطلبيّة وغير الطلبيّة والجمل الخبريّة لا تضير 
الشعر في حال عدم التقيّد بقواعدها. 

ومن الثانيء أي الأمور المتعلّقة بالمُعْجَم. يقول أرسطو: إن الاسم يمكن 
أن كرف افا او غا او ساره أوهريا او مدعا أ عدوا أو قرا أن 


معدو لا . 


هذا الاعتبار الذي يخص به أرسطو التعبير أو الأسلوب في الشعريّة يتطلب 
إبداء ملاحظتين اثنتين : 

الأولى : إن هناك اختزالاً للعبارة أو الأسلوب بحيث أن ملامح لغويّة هامّةً 
اعتبر سوء استعمالها لا يضرّ الشعر. وقد شدّد مقابل هذاء على الجانب 
المُعْجَمِيَ منبّهاً على تأمين شيكَيْن اثَيْن: أولهماء الوضوح المدعوم بِالمُعْجَم 
الشائع؛ والثاني» التغريب أو تفادي الابتذال القائم على الاستعارة والغريب 
والممدود. هذا التوفيق المعتدل بين هين القطبَيّْن هو ما يُعلي من فنيّة الشعر. 

اليائية كائ باريطو يكز الف الى ال جني قا اهنا وهر 
شر عن مم أطوار. ار أي الأفعال أمامه على خشبة المسرح حيث تظهر 
له اللغة مُجرّد عنصر زائد أو إضافي. لهذا السبب اعتبر زَلاتِ «جهات الخطاب» 
لا تؤذي العمل الشعري. واعتبر المجموعة الثانية من المقوّمات» أي الاقتراض 


La Poétiquel, p.101. (4) 
07 ف‎ 6( 
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والممدود والاستعارة إلخ» أدوات تبعد الشعر عن الابتذال وتجعله يتنفّسُ في 
مناخ «الغرابة»). 

وعلى الرغم من كون الاستعارة هي المستودع الذي تتسوّق منه كل 
اتجاهات الشعريّة المعاصرة» ومن كونها الأساس الراسخ لكثير من النظريّات 
الشعريّة» ومنها النظريّة المعروضة في الكلام السَامي. فقد كاد حظها في شعريّة 
أرسطو يقتصر على تخصيصها بتعريف عام من قبيل: 

«والاستعارة هي نقل اسم شيء إلى شيء آخرء فإما أن يُنقل من الجنس إلى 
النوع» أو من النوع إلى الجنس» أو من نوع إلى نوعء أو يُنقل بطريق المناسبة“ 

والواقع أن مثل هذا التعربف تتداخل فيه مقرّمات الاستعارة والمجاز المُرسل 
والكناية. والمصطلح ما يزال هنا بعيداً عن الحصر الذي نعهده في بلاغة الصور أو 
المُحَسّئات. أو بتنويه عام أيضاً من 3 قبيل: «وأعظم هذه الأساليب هو معرفة صنع 
الاستعارات» لأن هذه لا يمكن ا من الآخرين» وهي علامة على الموهبة. 
إن القدرة على وضع استعارات جيدة يعني القدرة على إدراك الشبيه لشيء ما»”". 

هذا الحديث عن الاستعارة وعن باقي الصور والمُحَسّنات هو هنا مُجرّد 
براعم ستينع وستصبح أغصاناً وفروعاً وارفة في بلاغة الصور والمحَسّنئات. 
وستكون هذه كلها المادة الخام لكثير من مبتكرات الشعريّة المعاصرة. 

هناك إلى جانب كتاب الشعريّة لأرسطو كتابه الخطابة» وموضوعه فن 
الججاج أو الإقناع. يستعرض الكتاب أهمّ الوسائل اللغويّة أو الخطابيّة المتوخيّة 
للإقناع. فلقد وَرَّع هذه الوسائل على ثلاثة أجناس كبرى: يعود الأول إلى 
الخطيب» والثاني إلى السامع أو المتلقي» والثالث إلى الخطاب نفسه. وعالج 
إلى جانب ذلك فى الكتاب الثالث من الخطابة» المقوّمات الأسلوبيّة. تمثل 
المواد المعروضة ر هذا الجزء النواة الأساسيّة التي سيقوم عليها بناء بلاغة 
الصور أو المَحَسّنات في العصور اللاتينيّة. وهي التي ستستوي بعد ذلك في القرن 


La Poétique, p.107. (6) 
.117 نفسه» ص‎ (07) 


مُمَدّمَة الترجمة العربيّة 9 


التاسع عشر في كتاب صور الخطاب”2 للبلاغ هي الفوتشي بير فونتاليية 
lanierا۴on‏ . وبطبيعة الحال» فبالانتقال من بلاغة ا الحجاجيّة إلى بلاغة 
الصُوّر أو المُحَسّنات تمّ تطهير بلاغة أرسطو من كل العلاقات التي تربطها 
بالججاج والإقناع. وبهذا دخلت هذه البلاغة في صيغتها الجديدة في علاقة وطيدة 
مع الشعر. وهكذا أصبح علم البلاغة أو الخطابة الذي نشأ في الأصل باعتباره 
العلم الذي يحيط بفن الإقناع الججاجي ومستودع أو سجل المقوّمات الججاجية 
بلاغة الصُوّر أو المحَسّنات التي يعتمد عليها لتحليل الخطاب الشعري أيضا. هذه 
الصيغة لعلم الخطابة هي التي يجب أن نضع لها التسمية العربية: بلاغة» والتي 
تترادف مع الأسلوبيّة المعاصرة. 

أبرز المقرّمات الأسلوبيّة التي عالجها أرسطوء إلى جانب ملامح السلامة 
اللغوية والمناسبة المقاميّة» الاستعارة والكناية والتوازي أو العبارات الدورية 
والسجع والنعت والتقابل والتناسب والأمثال والمبالغة والتشبيه أو الصورة 
والأوزان والإيقاع. كما بسط القول في بنا الخطانة باععازها نكا سالفا من 
الافتتاح والعرض والحُجَة والخاتمة. كما تعرّض ض أَرسطو في هذا الجزء من 
الكتاب لعيوب الأسلوب. فتحدّث عن الألفاظ الغريبة والألفاظ المُركبة e‏ 
الحشوية وغريب الاستعارات. 

واللافت أن مسألة الأسلوب لم تفز بعناية أرسطو في الشعرتّة كما هو الأمر 
في الخطابةء وإن كان من العدل القول إن مصير الأسلوب كان أسوأ في شعرية 
أرسطو منه في خطابته. لهذا الم تفت جرار جَنِيتٌ e Gérard Genette‏ أن 
خطابة أرسطو: «لم تكن تتطلّع إلى أن تكون 'عامّة' (ناهيك عن مَعَمَمَةَ): ولقد 
كانت عامّة» وكانت كذلك بسبب رحابة منظورهاء بحيث أن نظريّة للصُوّر لم تنل 
منها أية إشارة خاصة؛ بعض الصفحات فقط حول التشبيه والاستعارة» في 
الكتاب الثالث (ثلاثة أجزاء) المكرّس للأسلوب وبناء النصّ» وهو المجال 
المُهَّمَش والضائع في هذه الإمبراطوريّة الشاسعة»””. 


P. Fontanier, Les figures du discours, 60. Flammarion. Paris, 1968. (8) 
Gérard Genette, Figures III, éd. Seuil, Paris, 1972. p. 21 (9) 
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ويكفي في هذا السياق أن نسوق التعريمَيْن الآَتَِيّْن لكلّ من الخطابة والشعر 
لكي ندرك أن مثل هذَّيْن التصوّرَيْن للفتَيّن المذكورين لا يُوَقّران مجالاً مسعفاً 
لازدهار شعريّة أو بلاغة تتخذ مادتها المقوّمات اللغويّة أو اللفظيّة. يقول أرسطو 
وهو يعرف الخطابة : 

«العدالة هي أن نناقش اعتماداً على الوقائع وحدهاء وكل ما عدا البرهان 
AO‏ 
يعتبر تافها) . 

ويقول فى تحديد الشعر الذي يترادف عنده مع التراجيديًا : 

«إن الأحداث والقصة هما الغاية المتوخاة في التراجيديًا والغاية هي أهم 
من کل عداها)('. 

نلاحظ إذن في الحالَتَيْن أن أرسطو يُقصي من بؤرة اهتمامه المقرّمات 
الأسلوبيّة. فلكي تنتقل هذه المقرّمات من الهامش إلى المركز كان علينا أن ننتظر 
عصر سيادة بلاغة الصور أو المُحَسّنات» التى تَبَنَتْ وأينعت فى العصور اللاتينيّة. 
يقول رُولَانْ بَارْتُ Roland Barthes‏ : 

«وبالفعل فلقد تطور قسم الأسلوب ه«ناداهماء كثيراً منذ نشأة البلاغة أو 
الخطابة. كان هذا القسم غائباً في صنافة كُورَاكُسٌ» وكانت نشأته الأولى حينما 
صمّم عُورَجْيَاسلْ على تطبيق المعايير الجماليّة (الواردة من الشعر) على النثر؛ كان 
أرسطو قليل العناية به مقارنة بأمور الخطابة الأخرى؛ وعلى وجه الخصوص فلقد 
تطوّرٌ هذا القسم مع اللاتِينِيَينَ (أمثال شِيشْرُونْ C٥٤٥٢‏ وكِينْتِيلْيَان »)Quintilien‏ 
وازدهر في صيغة روحانية مع دُونِيسٌ دَالِيكَارْنَاسنْ Denis d’Alicarnasse‏ ومع 
المؤلف المجهول ل مصتف الأسلوب السَامى #هنفاطند نال غ)نة:1. وانتهى هذا 
القسم إلى ا كل البلاغة [أو الخطابة] التي تطابقت هنا مع الصنف الوحيد 
من بلاغة المُحَسّنات أو الصو" 


ينيط اننا 


Aristote, Rhérorique, 60. livre de poche, Paris, 1991. p. 9 (10) 
La Poétique, Pp. 55. (11) 
Roland Barthes, «L’ancienne rhétorique», in, L aventure sémiologique, éd. (12) 
Seuil, Paris, 1985. p. 115. 


مُقَدّمَة الترجمة العربيّة 11 


هذه المواد اللفظيّة أو اللغويّة التي وردت عند أرسطو في الشعرية وبشكل 
خاص في الخطابة هي التي طوّرتها بلاغة الصُوّر أو المَحَسّنات ورتبتها في 
المقوّمات اللغويّة لكي تتمتّع بالهيمنة في الخطاب ولكي تصبح الفرص متاحةً 
بشكل تام أمام الأداة اللفظيّة لكي تَلْتَقِتَ إلى نفسها وتعتني بجمالها وتكشف عن 
زينتهاء ولكي تغض بصرها عن الأدوار الججاجيّة ومهام تصوير الأشياء والواقع. 
بمعنى أن الأداة اللفظيّة اكتسبت هنا فى بلاغة الصُوّر سمكاً خاصًا جعلها غير 
شقافة أمام الأشياء الموصوفة. بهذا اكتسبت ملامح لافتة تجعل نظر المتلقّي 
يلتفت إليها ويهش لفتنتها وبهاتها غير عابئ بتنكرها لمهام تصوير الواقع. والحقيقة 
هي أن البلاغة كانت دائماً نرّاعة إلى مثل هذه الغواية والتبرّجٍ أمام أنظار المتلقي 
لأجل كسب ذائقته الجماليّة لا عقله. 


هذا الجانب اللغوي التَّرْييني اكتسب النفودً والهيمنة في العصر اللاتيني» مع 
البلاغي والخطيب الذائع شيشْرُونْء بفضل كتابّيه: الخطيب و عن الخطيب. 
فبتصفح الأول نلمس هذا الاهتمام البالغ بالأداة اللغويّة أو الأسلوبيّة» حيث ميّز 
بين أجناس الخطابة وخصائص كل واحد منها كما فصل القول في المراتب 
الأسلوبيّة فميّر بين الأساليب المتدنية والمتوسطة والسّامية» كما ميّر بين أساليب 
الفيلسوف والمؤرّخ والسوفسطائي والخطيب والشاعر. وأفاض في الكلام عن 
الإيقاع في الخطابة وأصناف الججمل وأجناس المجاز والاستعارة والتمثيل إلخ. 
أما البلاغي اللاتيني الثاني فهو فَابْيُو كِينْتِيلْيَانُه صاحب أكبر مصتف في البلاغة 
الغربيّة: مؤسسة البلاغة» المتكوّن من اثني عشر جزءاً. يُعتبر هذا الكتاب المرجع 
الأساسي في التراث الغربي في بلاغة الصور. وامتاز بنزوعه المدرسي الصنافي. 
ويمكن أن تقارن مكانته بتلك التي يلها في تاريخ البلاغة العربيّة» "بو عقو 
السّكاكى ؛ صاحب مفتاح العلوم وهو الذي وضع الصياغة النهائيّة لتقسيم البلاغة 
العربيّة إلى علوم المعاني والبيان والبديع» وزكّى بعده الخطيب القزوينيَ هذا 
التصنيف في كتابيّه الإيضاح والتلخيص. 

نريد أن نقدم الخطوط العريضة لهذه البلاغة الصّوَّريّة. تميّر هذه البلاغة بين 
أربعة أصناف كبرى للمقوّمات أو الصور الشعريّة أو البلاغيّة: 
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ضور الكلنات والأضوات الى على الماد ال لل ال ذلك 

- وصور التركيب» مثل التقديم والتأخير والحذف والاعتراض والتوازي» 
وهي تمس ترتيب الجملة أو الخطاب. 

5 وصوّر المعاني» مثل المجازات» والكناية والتمثيل والاستعارة. وقد 
للق هذه الفئة التضبيهات» :نظرا لعاذقاتها بالاستهارة: 

- وصوّر الفكر. مثل التمثيل والرمز والسخرية» وباقي الصور التي تمس 
علاقة الخطاب بالقائل أو الخطيب» وعلاقته بالموضوع أو المرجع»› 
والاستعمالات المنزاحة للضمائر وأسماء الإشارة والظروف”237, 

[:صور اللات أو الأضوات: هی غيارة عن تكرار الأضوات 
والألفاظ. صحيح أن التكرار من الظواهر التي تقوم عليها اللغة الطبيعيّة. إلا أن 
هذه تحاول ما أمكن أن تتفادى تكرارها اللافت. وإذا كانت هناك ضرورة للتكرار 
عمد المتكلّم إلى الترادف. في حين أن الشعر يقصد إلى تكرار ألفاظ حاملة لنفس 
المعنى أو لغيرها ولا يبالي بالتعويض الترادفي. بل إنه حريص في بعض الأحيان 
على الاستمداد من خزانات التشابهات الصوتيّة. حيث تتناظر الألفاظ والأصوات 
وتتباين المعاني. مثال ذلك قول المتنبي: 
يخا ادر الم ار واف هل O EE‏ 
اوا ا ولو جلت موضع الإلآل 

اا و 

يغرق الخطاب هنا في وابل من الأصوات المتشابهة المتفقة والمختلفة 
معنى. هناك أربع كلمات متشابهة بشكل مربك: الآلٍ والإلَالٍ ولآلئا واللآليء 
وهي متكرّرة في أول الشطر الأخير وآخره. وهناك إذن مناخ من السديميّة اللفظية 


Olivier Reboul, La rhétorique, PUF, Paris, 1984. pp. 36 - 7 (13)‏ 
(14) اعتمدنا فيما يتعلق بأشعار أبي الطيّب المتنبي المُستشهد بها هنا على شرح ديوان 
المتنبي» عبد الرحمن البرقوقى › منشورات دار الكتاب العربى» بيروت» 1980. 
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الصوتيّة التي يجد معها المتلقّي نفسه في حالة من الارتباك لإعادة توزيع الألفاظ 
على معانيها. بل إن هذه السديميّة تبعث إحساساً بأن هناك تماثلاً معنوياًء والواقع 
غير ذلك. وهذا لا يحصل إلا في الشعر. وقد يكون هذا التكرار من الخفّة بحيث 
لايتاذق نه الم إلا آنه ركسب به تالا وَسَرّفاً ينای به عن الندرية. ومن الأمثلة 
على هذاء قول محمود درويش في حالة حصار: 

السلامٌ نهارٌ أليث لطيف خفيث 

الخطى» لا يُعادِي أحر'. 

وله أيضاً : 

قلبي برية» مضي ملي . 

لا شك أن هذه التكرارات تمثل واحداً من خصائص الخطاب الشعري. بل 
إنها في تحققها الصوتي المسموع تمثل أول ما نتلقاه من اد الشعريّة فندرك 
على التو بأننا امام الطاب شري لحي قبل أن تعمل على التمكن .من : المعتى: 
يقرل جان مُولينو وجوئيل تَامِين عصنصة؟ lleڑJoê Jean Molino et‏ : 

«ما من شك أن هذه التكرارّات» التي نميز فيها ما هو لازم وما هو 
اختياري» هي التي تبعث انطباعاً مباشراً عند المتلقّي بأننا أمام شعر؛ وهذا 
يحصل حتى قبل أن نسعى إلى فهم ما نسمعه)”7". 

2. صور التركيب: هذا الجنس الثاني من الصُوّرء وهو يتمثّل في التقديم 
والتأخير والحذف والاعتراض والتوازي. نتوقف عند هذا الصنف الأخير الذي 
يتمثل في تكرار الهياكل التركيبيّة» وهي ملحوظة بكثرة في الشعر. وربما كان 
الهيكل العروضي عاملاً مؤثراً ومُسعفاً على جعل الكلمات التي تفرغ فيه تنصاع 
لهذا التقسيم ذي الطابع الإيقاعي. بل إن هذه الملامح التكراريّة قد ورئها الشعر 


(15) الأعمال الجديدة» منشورات رياض الريس» بيروت» 2004 ص262. 

(16) نفسه. ص 233. 

Jean Molino et Joêlle Tamine, Introduction û [analyse linguistique de la poésie, (17) 
PUF, Paris, 1982, pp. 184 - 185. 
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عن الموسيقى والرقص أيام كانت هذه الفنون تمثّل مادةً وكتلةً واحدة. بل واحتفظ 
بها من عهود الإلقاء الشفوي التَرَنْمِي. إلا أن الشعر وهو يستقل عن الموسيقى 
والرقص والغناء والإلقاء وانتقاله إلى الورق خصوصاً بعد عصر الطباعة والقراءة 
قد ظلّ يحتفظ» مع ذلك» بهذه الملامح الإيقاعية واللفظيّة. هذه الخاصيّة التي 
نتوقف عندها هنا هي تلك التي تدعى التوازي. مثال ذلك قول محمود درويش: 

أَيُها الشسَّاجِرون! ألم تَنْعَبُوا 

من مراقَبةِ الصوء فى مِلْحنا؟ 

ومن وَهَج الورد في جررْجِنا 

ألم تْعَبُوا أيها الشاهِرون؟!19» 


يقوم الشطران الثالث والرابع على هيكل تركيبي متناظر تماماًء نفس العدد 
من الكلمات مع تكرار بعض روابطهاء أي حروف الجر في الشطرَيُن وفي 
موقعَيّن في الصدارة وفي الوسط. وتَعَزَّرَ هذا التناظر المتوازي باختتامه القفوي 
وربما التفعيلي أيضاً. وهما معا جملتان استفهاميّئان. وتتسيّج الجملتان المتوازيتان 
داخل مُركّب متكرّر أيضاً في الشطر الأول والرابع. إلا أن هذَّيْن المُرَكْبَيْن 
الحاضتيْن نجدهما على اعتمادهما نفس الكلمات المتكرّرّة فى الموضعَيّن يعمدان 
إل قلي ترت كلما تا المؤلقة: أيُها السَّاهِرون! ألم تتعبُوا/ ألم تَتْعَبُوا أيها 
السّاهِرون؟. وهذا ما يجرّده من تلك الرتابة التكراريّة الكاملة. وعلى الرغم من أن 
هذا الشركب المشكرّر حرفي الدلالة فإن المْرَكْبَيْنَ المتوازَيَيْن المُعخذلين في 
الشطرين الثالث والرابع يقومان على الاستعارة. 

يحتل هذا المقوّم أهمية كبيرة في الشعريّة المعاصرةء إلى حد أن اسم عالِم 
الشعريّة المعاصر رُومَانْ يَاكْبْسُونْ «0ءطه)ه[ .۸ قد ارتبط به. بل إن التيّارات 
الشعريّة المعاصرة التي يمكن إدراجها ضمن الاتجاهات الشكلانيّة والبنيويّة 
واللسانيّة لها نزوع خاص إلى اعتبار هذا المقوّم يمثل أساس الخطاب الشعري. 
أشهر مَنْ لرن هذا الاتجاه ع روفيت m1‏ .21 الفرنسي» وصَامُوِيل روپیر 
لِيفِنْ S.R. Levin‏ الأميركي› وفرتاندو لارو كاريتير Carreter‏ .5.1 الإسباني. 


(18) حالة حصارء الأعمال الجديدة» منشورات رياض الريس» بيروت» 2004» ص215. 
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صَوّر المعنى: إنها الصّوّر التي د فوع على المجار حيث يتعايش في 
كلمة واحدة معئيّان» قديم وطارئ. تقول جماعة ييخ liege‏ عل Groupe‏ فى كتابها 
بلاغة عامة : 


الا ينبغي الإلحاح كثيراً على كون المجاز الشعري هو انزياحٌ ملحوظء 
وهو يعتمد على قريئة. فلأجل أن يَحدّث انزياحٌ ينبغي حصول تَرَثْرهِ ومسافة» بين 
الح اى المدالرلين ]سيف بطل الأول عاضر ولو مدا ولأجل إدياك 
هذه القرينة» ينبغي بالضرورة أن نتخذ موقعاً ضمن المستوى المُرَكبي» أي 
الانطلاق من سياق لغوي و/ أو خارج ا 

وحينما يظفر المعنى الطارئ بالسلطة على كامل رقعة الكلمة» ويتوارى 
المعنى القديم تكفٌ الكلمة عن أن تكون استعارة» وتصبح بذلك حاملة لمعنئٌ 
حقيقيّ بعد أن كان طارئاً أو مجازياً. نستدل على الحالة الأولى حيث يكون 
تعايش المعتبيّن مطبوعاً بالتوبّر بمثال من محمود درويش: 


ادل اى داهية قانوني أو لغوي يستطيع صوغ معاهدة سلام وخسن 
8 ( 

جوار بين قصر وكوخ/ بين ا وأسير؟)”7. ففي كل استعارات قصر وكوخ 
وحارس وأسير يرتبط معنيان بعلاقة مطبوعة بالتعايش المتوتر. وهذه هي خاصيّة 
الاستعارات الجديدة أو الخاصة التي لم تتداولها الألسنة فَبْليهًا بفضل تغليب 
المعنى الجديد على القديم. 

ومن الاستعارات حيث يميل المعنى الطارئ إلى اقتسام النفوذ بما يقترب 

«وكما أوصَيتَّني» أقف الآن باسمك كي أشكر مُشْيّعيك إلى هذا السفر الأخيرء 
وأدعوهم إلى اختصار الوداع» والانصراف إلى عشاء احتفالي يليق بذكراك»'*. 

ما تزال استعارة «السفر» للموت تحتفظ بشيء قليل من تومّجهاء وهي تميل 
إلى الانطفاء. 


Groupe pj, Rhétorique générale, 60. Larousse, Paris, 1970. .م‎ 5 (19) 


)20( محمود درويش » فى حضرة الغياب» منشورات رياض الريس » بیروت» 2009.» ص146 . 
2210 نقسه» ص9 . 
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ويمكن في النهاية أن يتقاسم المعتيان النفوذ اقتساماً متساوياً فيغدو لكل 
واحد منهما نفس الحقوق. وأعتقد أنه فى هذه الحالة يحدث ما هو شبيه 
بالانشقاقات الحزبية حيث يستأثر كل طرف بالاسم الذي كان يشمل الطَرَفيْن. من 
هذا القبيل : لفظ «عَقَدَ). إنه يعنى «العَقد) أو العقدة التى تشدئهًا فى حبل ما. 
وتعني في نفس اللفظ المتكرّر «العَقد» الذي يربطنا باتفاق طرقيّن. ويبدو أن اللغة 
مشحونةٌ بهذا النمط من الاستعارات المختفيّة والتي لا يمكن الكشف عنها إلا 
النمط الثاني من صُوّر المعاني هو التشبيه. وعلى الرغم من أن علماء 
الشعريّة قلّما أدخلوا التشبيه في نفس هذا الجنس الثالث من المقوّمات إلا أنني 
أدرجه فيه لسبب. وذلك نظراً للأواصر المتينة التي تجمع بينه وبين الاستعارة؛ من 
حيث إنهما معاً يمثّلان نمطا تعبيريًا واحداً يقوم على نفس الخرق الذي يمكن أن 
يرتقي إلى القمم التي يصفها الجَرّجاني بعبارته الذائعة: «إنما الصنعة والحذق 
والنظر الذي يلطف ويدق في أن تجمع أعناق المنافرات والمتباينات في ربقة 
وتعقا ,دين اجات افد و 0 اوا ف كا بيو ات 
»0ctavio 2‏ وهو يتحدَّتثٌ عن الشعرهء بقوله: (إنها عرس المتناقضات). 
لنتناول مثالاً من التشبيهات حيث يحتفظ بالأداة» هذا البيت لأبي الطيّب 
المتنبى : 
فان بل ما رة فة .كو اتر ضاق الحمكال 
ومن هذه التشبيهات التي تأتي متواربة بأداته غير معهودة» قول المتنبي : 
فعارةخ هة کلام کان : تة 1 بمنزلةًا . لنْسَاء من | : لبِعْولٍ 


حيث يُشْبَّه كلام معارضه بالنساء فى حين يشبه شعره هو بالرجال. 


.148 أسرار البلاغة. تح . محمود شاکر» دار المدنى» جدة» 1991. ص‎ )22( 
Octavio Paz, El arco y la lira, ed. Fondo de cultura economica, Mêxico, 1986. (23) 
p.p. 111-112. 
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ومن التشبيهات ما تختفي فيه أداته التشبيهيّة لكي يصبح بليغاًء يقول محمود 
درويش : 

«الحنينٌ عطسشٌ النبع إلى حَاملات اا 

«الحنينٌ نداءٌ اناي لني لترميم الجهة التي كسّرتهاً حوافرٌ الخيل في حملة 
عسكرية 25 

في كل هذه الحالات يرتفي الكلام إلى مرتبة الشعر بفضل التوسل 
بالاستعارة والتشبيه. نود فى الأخير أن نقف عند جنس الكناية التى يرتبها كل 
البلاغيين في مراتب دنيا من صور المعاني. وهي أن نذكر معنى لا يكون هو 
المقصود لكن نقصد إلى معني مجاور وملازم له. من هذا القبيل : 
شو المسحاد ريل الحا "علسري]:التشحاة نوز الان 

وهى أربع كنايات دالة على الشجاعة والشرف. الكناية هي أشبه بالأعراض. 
ومن أجمل الكنايات قول مجنون ليلى : 
EE EEE‏ لك ا ذا الجدار ودا الجدارَ 
ل ل ا E‏ 

هذه هي مقرّمات الصور المعنويّة عامة. ولقد كان لهاء خاصةً الاستعارة 
والكناية» تاريخ مليء بالأمجاد. بل لقد ظفرت الاستعارة باهتمام لم يظفر به أي 
مقوّم آخر. واستحوذت باهتمام ث كت العلوه التخرية ا بعباية عم 
الشين و التو سير لوعن 'والأمرويولوجا وكرت أحيانا تهت تسسات فة من 
قبيل «النماذج النظريّة» في العلوم و«الرمز» في الأنتروبولوجيا و«الصورة» في 
التحليل النفسى والنقد الأدبى. والذي يهمّنا هنا هو اتخاذ اتجاهات في الشعريّة 


)24( محمود درويش » فى حضرة الغياب» منشورات رياض الريس » بيروت. 2009 ص119 . 
(25) نفسه» ص124. 


18 الكلام السامي 


المعاصرة الاستعارة بؤرةً اهتمامها. ولعل أبرز هؤلاء على الإطلاق جَانْ كُومِن. 
بل إن مشروعه النقدي هو في الأساس تَنُوِيرٌ لمفهوم الاستعارة» التي تنضوي 
تحعها كل اجكاس الور الشعرية وهو يهل لة مرها مارا اة عر 
للشعريّة كما صاغه رُومَانْ يَاكْبْسُونْ الذي يشِدّد على المقرّمات اللفظيّة خاصة 
وعلى التوازي بشكل خاص. بحيث إننا نستطيع أن نميّز بي بين الشعريّة الاستعارية 
ذات المنحى الدلالي الوجداني» والشعريّة اللفظيّة التي لا تزري من شأن المعنى 
عامةً؛ ومن شأن المعنى العاطفئّ بشكل خاص. 
الأصوات والألفاظ كما يحدث فى الصور اللفظيّة. ولا يراعى العلاقات بين 
الهياكل التركيبيّة المتكرّرة كما يحدث في الصور التركيبيّة» ولا يراعي العلاقات بين 
المعنى الأول والثانى كما يحصل فى الصور المعنويّة» بل إنه يراعى العلاقات بين 
النصّ وسياقه. بين النصٌ والقائل» وبينه وبين المتلقي» وبينه وبين المرجع. 

فمن الأول قول الشاعر: 
بلِيئا وما تَبِلَى التُجومُ الطُوالِعُ ‏ وِتَبِقَى الذَّيارٌ بَعْدنَا والمصَانِمُ 

سس بتر ١‏ عو E‏ ففي غيبة 
و(ت) في قول محمود درويش : 

زلا د EEE‏ قوت ا لحمام] 
وأنت تخوض حروبك» فَكَر بيرك 
وات نسدد فاثووة الماع فك ي 
[من يرشفون الغمام] 
وأنت تعُود إلى البيت» بيتك فَكّرٌ بغيْرك 
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[لا نش فتكت الا 
وأنت تنام وتحصي الكواكب» فک رك 
[ثمة من لم يجذْ حيّزاً للمنَام] 
وات عدر قتف الها زاك نكا ورك 
[من فقدوا حقهم في الكلام] 
اف لتر 3 3 في الظلاة]!26) 
تتسم» في السياق العادي وفي إطار زمن ومكان مُعيِّئَيْنَه وحيث تتأطر 
الأطراف المتخاطبة؛ الضمائرٌ بالانكشاف والوضوح والتميّز. أما في السياق 
الشعري الذي ينسلخ من هذا الإطار المقامي. الزمني والمكاني» فإن الضمائر» 
شأنها شأن الظروف والإشارات والضمائر التملكيّة والشخصيّة إلخ. لا يعود لها 
معني محدّد. مثال ذلك ما نلاحظه في القصيدة التي بين أيدينا الآن. فمن هو 
أنت. إن هذا الضمير أنت وبدائله: «كاف» الخطاب و«ياء» المتكلم لا تشفُ عن 
القصد من ورائها. وبما أننا نتتحدث عن المخاطب فإن هذا هو مخاطب متكلم 
ما. فمن هو هذا المتكلم لهذا المخاطب؟ إننا لا نعرف شيئاً عن كل هذا. وفي 
غيبة السياق فلا سبيل إلى إدراك القصد من هذه المُبهمات. إلا أن القصيدة تربح 
الكثير بهذا الغموض المبثوث في القصيدة بفضل هذه العناصر اللفظيّة. 
هذا مجرّد مقوّم واحد من المقوّمات التي تترتب ضمن صنافة صور الأفكار. 
خينما ؤضنعت بلاغة الضؤن تضب غيديها هة الفحطن المدكق لهذه 
الأجناس من الصور فقد غدت علماً مستقلا حاملاً لتسميات متعددة ومترادفة ألا 
وهي الشعريّة أو الأسلوبية أو البلاغة أو النقد الأدبي أو لسانيات الشعر أو 
سيميائيات الشعر إلخ. 


)26( محمود درويش 2 كزهر اللوز أو بعد منشورات رياض الريس› 5ء بيروت» 
ص16-15. 
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يمكن أن ندّعى بأن الشعريّة المعاصرة قد اتخذت من بلاغة الصور أو 
المحَسّنات ثلاثة e‏ 

الأول» هو ذلك الذي حافظ على تقسيماتها الكبرى المذكورة في الخطاطة 
السابقة. ومن ممثلي هذا الاتجاه الي رُوبُولٌ اReb0u‏ 011016 في كتابيه 
البلاخة(27) وعدخل إلى البلاخة250 . هتاه عند الاق اخ بأعتاين 
الصور الموروثةء والتقسيمات الحدودية العامة» إلا أنهم أفرغوا على هذه التركة 
الكثير من إنجازات العصر في مجالات علوم اللغة والسيميولوجيا والفلسفة كما 
حرصوا على التماس الأمثلة من إبداعات الآداب العالمية المعاصرة. ولعل أفضل 
من يمتّل هذا الاتجاه جَماعَة مُو 14 #هلاه:© في كتابها القيّم بلاغة عامة”7, 
حيث عمدت إلى صنافة بلاغة الصور فأعادت تسمية تلك الأصناف الأربعة 
الكبرى التي سمّوها: الميئَابِلَازّم والميتاتًاكس والميتاسِميمْ والميتّالوجيزم. 
وهكذاء فإننا نميّز في هذه التسميات المُركّبة من مِيئَا التي تعني بشكل تقريبي 
ملول فس بلك هده العو الأزيعة » تمك آي رة ر تة 
ومعنويّة وفكريّة أو منطقيّة. 

الثانيء هو ذلك الذي استوعب البلاغة والشعريّة الموروتّيْن» إلا أنه استقل 
منهجاً وطريقاً غير طريقها ولا منهجها. هنا نضع جَانْ كُوهِنْ؛ إذ على الرغم من 
احتفاظه بكثير من المصطلحات والتسميات والمقوّمات فلقد تمرد في كثير من 
الأحيان على السجل الذي وضعته البلاغة لهذه الصورء فأضاف عناصر جديدة 
إلى اللائحةء بل اللوائح؛ إذ كثيراً ما التفت إلى عناصر كانت موضع إدانة 
البلاغة التقليدية» فعمل على احتضانها فى سجلاته الجديدة من قبيل ذلك 
استعمال أسماء الأعلام والضمائر والظروف وا بين أجزاء العبارة إلخ. 

عمل هذا الاتجاه أيضاً على إعادة النظر في التقسيمات الكبرى : ضور 
الألفاظ والمعاني والتركيب والأفكار. إذ نواجه هنا صنافات من جنس آخر من 
قبيل: النظم والمُئّافرة والتحديد والوصل وترتيب الكلمات. كما عمد هذا 


O. Reboul, Introduction û la rhétorique, ed. PUF, Paris, 1991. pp. 123- 143. 227) 
نفسه.‎ )28( 
Groupe u, Rhétorique générale, ed. Larousse, Paris, 1970, .م‎ 7. (29) 
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الاتجاه إلى مراجعة الكثير من التصورات الموروثة القارّة. من قبيل ذلك مفهوم 
الاستعارة والمعنى والأدبية إلخ. 

الثالث. إلى جانب هين اللونَيْن النظريّيْن فإننا لا نستطيع الجزم بأننا هنا 
بصدد أسوار حديدية. إذ قد نتردد بصدد نظريات أخرى ونحن نلتمس لها مكانا 
ضمن الخانتَيْن السابقئَيْن. من قبيل هذا الكتاب الممتع والغني: المدخل إلى 
تحليل الشعر”. لمؤلمَيْه جَانْ مويو وجُوئيل تَامِينُ. فهذا الكتاب يحتفظ بالكثير 
من مواد البلاغة القديمة ومصطلحاتها وهو شديد الحذر في التعامل مع النظريات 
الجديدة بِقَدْر ما هو بالغ الإنصاف للبلاغة والشعريّة القديمتيْن. إلا أن إنجازات 
هذا الكتاب» بل فتوحاتهء من الإضافات المثيرة في الشعريّة المعاصرة. تتمثل 
هذه الإنجازات في تحاليله للإيقاع والتكرار والصور أو المُحَسّنات والاستعارة 
والمجاز المُرسل والكناية والصورة البيانية والتمثيل الأليغوري والرمز والأسطورة 
والتوازي والأشكال الثابتة والقافية وبناء النصّ إلخ. ورغم أن قراءة الكتاب تبعث 
إيحاءً بأنَّ المؤلَمَيْن يصدران عن تصورات محافظة فإنهما يعلنان بأنهما يصدران 
عن تصور يعتبر النصّ كياناً رمزياً يتطلب تحليله مراعاة اعتبارات ثلاثة هي شروط 
الإنتاج وشروط الاستهلاك وشروط البناء أو التكوين. يقول المؤلّفان: 

«الشعر [...] شكل رمزي» وبهذا الاعتبارء فهو يقع في دائرة اختصاص 
سيميولوجيّة تأخذ على عاتقها دراسة للأشكال الرمزية. ما يميّز هذه الأشكال هو 
كيفيّة وجودها المخصوص. إن قصيدة شعريّة» شأنها شأن أي شكل رمزي» 
تتجلى تحت مظاهر ثلاثة متباينة إلا أنها متكاملة: إنها توجد كشىءء أي كآثار 
مادية على الورق؛ وكذلك فهي واقعة من إنتاج مبدع» وهي أخيراً ا يتلقاهاء 
أو بالأحرى» يعيد إنتاجها قارئ - مستمع. ولهذا يمكن أن ندرس القصيدة من 
وجهات نظر مختلفة ثلاث: إننا سنتساءل من وجهة نظر إنشائية» عن كيفيّة إنتاج 
القصيدة من قبل مبدع ما؛ وسندرس» من وجهة نظر استطيقيّة» مختلف سلوكات 
تلقّي القراء؛ وأخيراً نستطيع أن ننصرف إلى تحليل المستوى الحيادي» الذي 


J. Molino et J. Tamine, Introduction û Panalyse de la poésie, (2T), 6. PUF, (30) 
Paris, 1982 - 1988. 
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سندرس خلاله» وباستقلال عن كل ارتباطاته بمبدع ما أم مُتلقّين ما» مختلف 
الصيغ الحاضرة في النصّ)''© . 1 
¥ تبيخ فنا 

نريد هنا أن نقدم الخطوط العريضة لأطروحة جَانْ كُوهِنْ في اللغة الشعريّة 
أو ما دعاه الكلام السَامي. ربما كانت أهم إضافات جانُ كُومِنْ التي تميّزه عن 
المعاصرين كما تميّزه عن البلاغيين التقليديين ما يلي : 

إن العالّم متألّف من ظواهر متعارضة. وإن العبارة عن شيءٍ ما تقتضي مُعارضه 
أو نفيه. لا تفلت من هذا أية عبارة لغوية نثرية. العالم متعدد أو متناقضء» ولا يمكن 
التعبير عن هذه التعددية أو التناقض إلا بالنثر. إن القول: «أحمد متزوج» تقتضي أن 
شخصاً آخر عازباً. أو أن أحمد كان عازباً .إن أية عبارة نثرية تقتضى النفى. وحينما 
تقول امات لرل يعي انه ف کان عي ما يفتكن أن بكرن الى آن اشجاضا 
آخرين ما يزالون على قيد الحياة. يقول جَانْ كُومِنْ : 

«إن العالم بوصفه شاملاً نهائياً هو إذن» بفضل مبدإ النفي» متناقض 
بالضرورة. يمكن» بل ينبغي» أن يُقال عن العالم كل شيء ونقيضّه؛ إذ إننا في 
الواقع لا نتكلم أبداً عن العالم بوصفه كلا لكننا نتكلم عنه بوصفه مجموعاً من 
الأجزاء. لا يمكن للعالم» بوصفه كُليّة: أن يُتحدث عنه. وذلك على الأقل في 
كلام نحوي. صحيح أنه يمكن تركيب جملةٍ يكون المسند إليه فيها هو «العالم» أو 
بكل بساطة» الضمير المجهول "ااه)" (کل شيء) ومن هذا القبيل: 


كل شيءِ عابر 
أو 

كل شيءِ باطل 

لكننا حينئذٍ نكون أمام واحد من الاختياريّنَ: فإما أن يكون المسند إليه 
يحيل في الحقيقة على عالم خاص وليس على كُليّةَ مطلقةء أي يحيل على عالمنا 


Introduction û l'analyse de la poésie, (T. 2), p. 171. (31( 
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هذا مثلاً» وحينئظذٍ يكون معارضاً لعالّم آخر حيث لا يكون المسند صادقاً. كأن 
يتعلّق الأمر بهذا العالّم الذي يَتَحَدَّثُ عنه كِيرْكغَاردْ ۵٣aھعه)ءءن‏ قائلاً: «الرَّمَنُ 
لا يَحدْتُ». وإما أن يكون المسند إليه يحيل بالفعل على الكل العَظِيم بدون أي 
تحديد؛ لكننا نستطيع أن نتساءل حينئذٍ عمًّا إذا كانت هذه الجُمل مُنتسبة إلى 
الكلام غير الع 


هناك إلى جانب العبارات التي تقبل النفي» جنس آخر من العبارات التي 
تمتنع عن ذلك. فأنت حينما تقول: «الورقة صفراء». يمكن النفي ب «الورقة 
بيضاء». لكن إذا قلنا: «الابتسامة صفراء»» فهل يمكن النفى ب «الابتسامة 
بيضاء». لا يبدو أن هذا ممكنٌ. 


هكذا فإن العبارات النثرية يمكن نفيهاء في حين أن العبارات الشعريّة 
تستعصي على ذلك. العبارات الشعريّة هي إذن بدون نقيض. وإذن فالعالّم الشعري 
هو عالَمٌ مطلق. 

«إن الشعر يُعطل بواسطة الاستراتيجية الانْزِيَاحيّة تحقيق الاختلافء. أي 
يمنع تحقيق النفي. إنه يعيد الكلام إلى إيجابيته [. ..] إن الشعر هو إطلاقية 
الدليل وروعة المدلول»**. 


3. لقد شدّدت البنيوية المعاصرة على أن النصّ الشعري والفنئَّ بصفة عامة 
لا يحيل على شيء. إنه لا يحيل إلا على ذاته. يقول رومان يَاكُبْسُونْ: 

فان استهداف الرسالة يوضفها رشالة + والعفديه على «الرسالة لابه 
الخاص» هو ما يطبع الوظيفة الشعريّة للغة»“. 

كانت هذه العبارة صدى لعبارة فِردِينَانُ ذو سُوسِيرٌ 5815916 6ل .1 التى يُشدّد 
فيا عل شرورة حرطن اللاراسة اللقوية على إغكان اللعة مال تتفل رلا 


)32( الكلام السامي» ص110-109. 

(33) نفسه» ص159. 

Roman Jakobson, «linguistique et poétique», in Essais de linguistique générale, (34) 
éd. Minuit, Paris, p. 218. 
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«إن الموضوع الوحيد والحقيقي للسانيات هو دراسة اللغة في ذاتها 


ويقولء أي يَاكُبْسُونُء في عبارة يبدو فيها الشعر أصم أمام الأشياء 
الخارجيّة: «إن الشعر لا يعبأ بموضوع القولء كما أن النثر العملي» أو 
الموضوعي لا يبالي بالإيقاع»767. 


«لكن كيف تتجلّى الشعريّة؟ إنها تتجلّى في كون الكلمة تدرك بوصفها كلمة 
وليست مجرد بديل عن الشيء المُسمّى ولا كانبثاق للانفعال. وتتجلّى في كون 
الكلمات وتركيبها ودلالاتها وشكلها الخارجي والداخلي ليست مجرد أمارات 
مختلفة عن الواقع» بل لها وزنها الخاص وقيمتها الخاصة)”. وهذا معنى عبارة 
شْلُوفْسْكِي 568102519: «الكلمة ليست في الشعر دليلاً بل هي شيء”*©. «الكلمة 
في الشعر هي شيء أكثر من مجرد ظلّ لفظيٌ. إنها تتمتع بكل الحقوق)'”7. 
ويقول إيخنباوم: إن قصد الشعر يكمن في جعل نسيج الكلمة مُدْرَكاً في كل 
أبعاد)400 


يتعارض مشروع جَانْ كُوهِنْ في الكلام السَامي تعارضاً شبه تام مع مشروع 
الشكلانية. فالشعر الذي اعتّبر عند الشكلانيين وكأنه مُصاب بالعمى والصمم عمًا 
يدور حولهء نجده عند كُومِنْ في حالة من اليقظة والبصيرة التامّيْن إزاء العالم. بل 
إن الشعر يَبْرّ النثر في هذه الحلبة» وهو حادٌ الرؤية» يرى ما لا يراه النثر. الشعر 
حسب جَانْ كُوهِنْ ممارسة لغوية ولهذا فهو أداة تواصل. إلا أنه لكونه شعراً فهو 


F. عل‎ Saussure, Curso de linguistica general, 60. AKAL editor, Madrid, 1980. (35) 
Pp. 306. 

R. Jakobson, Huit questions de poétique, .لغ‎ Seuil, Paris, 1977. p. 16. )36( 

(37) ر. ياكبسون» قضابا الشعريّة» تر. م. الولي وم. حنون» منشورات توبقال» الدار 
البيضاءء 1988ء ص19. 

(38) الشكلانية الروسيةء ترجمة محمد الولي» منشورات المركز الثقافي العربي» الدار 
البيضاء ‏ بيروت» 2000» ص40 . 

(39) نفسه» ص27. 

(40) نفسه» ص 29. 
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ضرب خاص من التواصل. إن أدواته مختلفة كما أن محمولاته التواصليّة من 
جنس خاص. اللغة العادية والعلمية توصل بلغة تحظى بتزكية الجماعة أو 
المختصين. أما المنقولات فهي ما يقبله العقل عامة. في حين أن أداة الشعر هي 
الأوزان والتكرارات الصوتيّة ا والاشتعارات» آی 5 روت او 
وكل ما من شأنه أن يبعث حالة من الالتباس والارتباك في ذهن المتلقي. إن هذا 
حاصل لأن المحتوى الذي يوكل إلى الشاعر توصيله هو محتوى وجداني. وهو 
المحتوى الممنوع على الخطابَيْن العادي والعلمي هتكُ حُبجبه ومكاميه. يقول جَانْ 
كُوهِنْ : 

«لكن إذا كان 'القول' هو أيضاً التعبير عن شيء آخر» عن وجه العالم 
المثير للانفعال وعن طبقته التعبيرية» وعن وِجُدَانِيَّة الأشياء والموجوداتء. فحينئذ 
سيكون كلام مُعِّن وحده القادر على ذلك القولء وهذا كلام النظم والصور 
البديعيّة ال EE‏ 

ويقول: 

«الشعر كلام وِجْدَانِيَ» ولهذا الاعتبار فهو يختلف عن الكلام غير الشعري. إن 
المتعارضة المفهوم/ الوجدان» هي السمة الوظيفيّة المَمَيّرَة للفارق بين الشعر وغير 
الشعر. الكلام العلمي (الاستعمال العلمي للغة العادية) هوء في كُلبته» مفهوميٌ. 
يحتل الشعر والعلم قطبي محور تنتظم في داخله أنماط الخطاب الأخرى»”“. 

نظراً لاعتبار جَانْ كُوهِنْ الشعرَ شديد اليقظة أمام الواقع العاطفي لا 
المفهومي» فإننا لا نستطيع أن نتغافل عن أمر بالغ الأهميّة» ألا وهو أن تاريخ 
الشعريّة يضع علامةً فاصلةً بين تصوُرَيْن للشعر: الأول» كلاسيكي ‏ محاكاتي؛ 
والثاني» حديث ‏ محايث. نقدم» مع بعض التصرف غير المخل». ملخصا لهذيّن 
التصورين كما يعرضهما چان لوي جوبير Jean-Louis Joubert‏ : 

«إننا نفهم العبارة المأثورة اللاتينية لهوراس ut pictura poesis : Horace‏ 


(الشعر هو مثل الرسم) التي تقترح على الشعر مشروع محاكاة الواقع [...] وفي 


(41) الكلام السامي» ص196. 
(42) نفسه» ص187. 
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القرن الثامن عشر ذهب مَارْمُونْتِيل 2:6وصة]3. إلى أن «الشعر رسمٌ يتكلم وإذا 
شِتتمُ فهو كلامٌ يرْسّم [.. .]. 

تدير التصورات الحديثة ظهرها للإستطيقا الكلاسيكية. لقد هجرت النموذج 
المثالي لاا وغد الشعره. .وهو كفل م امات ا تد اق 
القرن التاسع عشر أصبح مطلب استقلال اللغة واضحاً جداً. في هذا الاتجاه 
يؤكد بُوذْلِيرٌ 82100612156 وهو وول إِدْغارٌ لن ہو 206 41138 .5: ”ليس للشعر غاية 
غير ذاته'. ففي الشعر تبدو اللغة أنها ساهية عن واجب التواصل؛ إنه يلتفت إلى 
نفسه في اشتغاله الخالص»“. 

بقدر ما يبدو رُومَانْ يَاكُبْسُونْ ميالاً إلى الإستطيقا الحديثة التي تعتبر الشعر 
خطاباً يشدّد على الدال أو الشكل» غير ملتفت إلى العالم الغارجي نحت 
تكتسب المقوّمات اللغوية والجمالية كامل الهيمنة أو السيادة في النصّ» فإن جَان 
كُوهِنْ كان أميل إلى الإستطيقا الكلاسيكية المحاكاتية في تصورها العام الذي 
يجعل الشعر حديثاً عن العالم. إلا أن العالم المقصود عند كُومِنْء هو العالم في 
شه الوجداني الذي يعجز عن إدراكه الخطاب العلمي أو اليومي» في حين ينقاد 
إلى الشعر والفن عموماً. يقول كُوهِنْ : 

«إذا كان هناك نمطان من الكلام فلأن هناك نمطيّن من التجربة يَتَكمّل 
كل واحدٍ من نمطي الكلام المذكورَيْن بوصفٍ أحد نمطي التجربة الوَضْفَ 
الملائم [...]. 

«هذا يعني أن ا المقترحةً هنا تتخذ لها موقعاً في تراث اا 
الع إن الشعر» شان شان الع يصف العالم. إنه عِلْم العالّم الذي يخصه 

- العالم الأنْرُوبُولُوجي- الذي يصفه بلغته الخاصة. يعبر مَالارمية Mallarmé‏ عن 

هذا بقوله: (إن الأشياءَ موجودة ونحن لا نستطيع خلقهاء وخيوط هذه العلاقات 
هي التي تكوّن الأبياتِ وتنظمها تنظيماً متناغا»““. 


وعلى الرغم من أن البلاغة القديمة والشعريّة قد تطرّقتا إلى هذا الجانب 


Jean-Louis Joubert, La poésie, 60. Armand Colin, Paris, 1988. pp. 85-86. (43) 
.83 الكلام السامي» ص‎ )44( 
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العاطفي» إلا أن هذا الموضوع قد كان موارباً إلى حدّ ما. ولقد عمّقت 
الشعريات البنيوية هذا النزوع. 

إلا أن كُوهِنْ يتحدث في سياق خاص متعلّق بالشعر الغنائي. وهذا الجنس 
بدوره الذي ازدهر مع الك ال اة وذاع بكونه وجداننًا. وفي كل الأحوال 
فإن مقاربة كُوهِنْ متميّزة عن كل ما يمكن أن يلاحظ في الشعريّة والخطابة القديمَيْن 
بل وفي الشعريّة الشكلانية التي كانت لها حساسية خاصة ضِدَّ كل ما هو انفعال. 

إنه لمن الإنصاف» مع ذلك» القول بأن الناقد إِيبُورْ أَرْمِسئْرُونْجٌ رِيتْشَارْدرْ 
وأُوَغْدَنْ هعفع0 Richards e C.K.‏ .1.6 قد شدّدا كثيراً على التمييز الدقيق بين 
a‏ 

«تنجز كل جملة نستعملها في الكلام الذي نتداوله في حياتنا اليومية وظائفت 
عديدةً وليس وظيفةً واحدةٌ وحسب. [...] إننا نميّز هنا بين الاستعمال الرمزي 
والاستعمال الانفعالي للكلمات. ففي استعمالها الرمزي [. ..] يُراعى تسجيل 
رت و ي روصي ا ا قن ريق أن الا مال ااال لكات 
فر ا من الك ان عل اال اكامات ال ار اا 
الاحساسات والمواقف. من المحتمل أن يكون هذا الاستعمال أعرق في القِدّم. 
فإذا قلنا: ”إن علو برج إيفل يبلغ 350 متراً“ فإننا تُدلي بإثبات ماء أي إننا 
نستعمل رموزاً لأجل تقييد أو توصيل إحالة ماء ويكون الرمز هنا صادقاً أو كاذبا 
بالمعنى الحصري للكلمة» وهو من الناحية النظرية قابل لاختبار صحته. لكن إذا 
قلنا: 'ياللعجب!' أو ”الشعر شيطان'» أو ”إن الإنسان حشرة فإننا لا نصنع 
بهذا إثباتات» ولا حتى إثباتات كاذبة؛ الاحتمال الأرجح هنا هو أننا نستعمل 
الكلمات لأجل إثارة بعض المواقف)“. 

يُعتبر هذا الجانب الانفعالي أو الوجداني من الركائز الأساسيّة في شعريّة 
جَانْ كُوهِنْ. وعلى الرغم من الخلافات بين التصورَيْن فإن هناك ملمحاً مشتركاً 
أساسيًا وهو التلازم الضمني بين القصدَيّن الانفعالي والشعري. لقد لاحظنا أن 


C. K. Ogden, I. A. Richards, E! significado del significado, 60. Paidos studio/ (45) 
basica, Barcelona,1984. p. 165. 
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الأمر بالنسبة إلى كُوهِنْ. لا نستطيع في هذه المحطة حيث نوجد الآن أن نتجاهل 
الخطاطة التواصلية لِرُومَانْ يَاكْبْسُونٌ: 


تحصل تباينات فى العبارات التى نبثّها تبعاً لتشديدنا على عنصر أو أكثر من 
هذه العناصر الستة. ولو أننا وضعنا في موضع العنصر المشدّد الوظيفة المناسبة 
فإننا نحصل بذلك على الوظائف الست للغة: 


الوظيفة الشعريّة تتحقق بالتشديد على الرسالة أو النصٌّ. وهي كما نلاحظ 
هنا تتحقق بمعزل عن الوظيفة الانفعالية. ويَاكْبْسُونَْ شديد الحرص على جعل 
الوظيفة الشعريّة مستقلة عن الوظيفة الانفعالية. فالكلمة الشعريّة ليست من قبيل 
«انبئاق للانفعال»“. 


وحينما ننتقل إلى جَانْ كُومِنْ نصادف الملمحَيّن الانفعالي والشعري 
متلاحمَيْن لافكاك بينهما. فإذا كانت خاصيّة الشعريّة مترتبة على تقويض بِنْيَةٍ 
التعارض فإن هذا التقويض يتجسد في انبثاق الإطلاقية التي تفجّر الطاقة 
الوجدانية أو الانفعالية. هذه الحزمة من المفاهيم المتلاحمة والمتآلفة : تقويض 
بِنْيَةِ التعارض والإطلاق والوجدان المتعايشة كلها في الشعر نسحل أطروحة 
جديدة في وصف وتفسير الظاهرة الشعريّة. ونؤكد هنا أن هذا الانفعال ليس 


R. Jakobson, Essais de linguistique générale, ed. Seuil, Paris, .م.م‎ 214-220. (46) 
19 البيضاء. 1988. ص.‎ 
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انفعالاً يتكبّده ويحضنه المتلقي بعيداً عن حالات العالّم بل إن هذه المكابدة هي 
مكابدة الأشياء الموصوفة» هي المكابدة التي يتسلل إليها المتلقي. يقول جََان 
0 

«إن حزن سماء غائمة ليس مُدرَكاً من قبل الوعي بوصفه استجابتَهُ الخاصة 
لحافز حيادي في حدٌ ذاته. إنه مقروء مباشرةً في السماء بوصفه سمته الخاصة. 
و سو ا ن الزاكسة :1 دو غار الا حوينة موو كن نظر 
الوعي الإدماجي. هذا النمط من الوعي هو بدون شك ذلك الذي يقوم ا ع 
'الرَّاشِدٍ المتحضر'» وكل وظيفة الشعر تبدو حينئظٍ مجرد تحويل ذهني وتغييراً 
لو ار و انهه اكات غر إلى الاتضال العا جيف كيف 
ممتلئاً ما ا طلق عليه ميرو - - بوتي Merleau- i.‏ ليله أو 


الحليةٌ التصويريةٌ ا 


هذا التصور للمحتوى الانفعالي الشعري جديد مختلف عن كل الذي تقدم 
في التراث النقدي والبلاغي. كانت الشعريّة والبلاغة تتصور الانفعال باعتباره 
حاصلاً في الذات ومستقلًا عمًا عداها. إلا أن الأمر غير ذلك عند كُوِنْ. هذا 
التصور الذي يدافع عنه كُوهِنٌ يجد مصدره في الفلسفة الظاهراتية المعاصرة. 


الشعر هو إذن الأداة التي تسمح لناء نخیداً عن الأدوات اللغوية المفهومية 
المصنوعة» بالتمكن من الواقع الأصلي الطبيعي. وهذا هو السبب الذي جعل 
كوه يف الشحر بقوله: اکر ا والواقع أن هذا 
المحتوى العاطفي الذي أعلت من شأنه الرومانسية يعود» بعد أن أقصته 
الشكلانية باعتباره يورط في أمور السيكولوجية» إلى الواجهة هناء في صيغة 
خاصة. بل إن وصف الشعر بأنه حديث عن الغالم» وبأنه أوتظ ول وما نجده 
أيضاً في إحدى المقالات الغنيّة لْجَانْ مُولِينو: «الأونظولوجيًا الطبيعية للشعر»» 
حيث يقول: 


)48( الكلام السامى» ص182. 
J. Cohen,«De la couleur des angêlus», in Poétigue, n. 53, fev. 1983. p. 125. (49)‏ 
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«إن الشعرء شأنه شأن اللغة» يحدّئنا عن العالم: إنه يتضمّن 
و 

وهكذا فإذا كانت العبارة الشعريّة «الأرض زرقاء مثل برتقالة» منزاحة أو 
منحرفة من وجهة نظر مفهومية» فإنها صادقة وسليمة تماماً من وجهة نظر 
وجدانية؛ إذ القيمة الوجدانية للاستدارة» كخاصية لمسيّة تؤدّي تماما نفس المعنى 
الذي تؤدّيه الزرقة كخاصيّة مرئية. ليس هناك إذن على المستوى الوجداني في هذه 
العبارات إلا الإسنادات الأكثر طبيعيّةَ وصدقاً. كل إبداع الشعر يكمن في هذا 
الاختراق لأغشية اللغة المفهوميّة التي تجعل الواقع أو العالم مُعْتِماء الشعر هو 
الوسيلة التي توصلنا إلى طراوة العالم والأشياء. الشعر لا يُبدع عالما جديدا من 
عندياته. هذا العالّم الشعري موجود والشعر هو الذي يتمكن عبر العبارات 
الانزياحية من إعادة تملّكه. هنا تكمن أهميّة المقرّمات الشعريّة في اوج تحققها 
وتألقها الجمالي. ففي الوقت الذي تقوم بإنجاز الخطوة الأولى الانزياحية بالنظر 
إليها من الزاوية الدلالية المفهومية السطحية المتنافية مع العقل» تتدخل العمليّة 
الثانية لتدارك هذا الاضطراب وجبر الكسر بإحلال معنى ثانٍ وجداني عاطفي على 
الأول المفهومي وجعل النص يتعافى ويستعيد المعنى. تتسم كل المقوّمات 
الشعريّة عند كُوهِنْ بهذه الخاصيّة التعويضيّة. كل أجناس الصورء الصوتيّة أو 
اللفظيّة أو التركيبيّة أو المعنويّة أو الفكريّة» تتمتع بهذه الكفاءة في الإحالة على 
معنىٌ إضافى وجدانى يدعى الاستعارة. ليست الاستعارة» عند كُوهِنْ» مقوّماً من 
المقرّمات بل إنها الا اللحظة الثانية الملازمة لأي مقوّم. القافية نفسهاء 
وهي ممَوّم لفظيّ لها واجهة دلالية في استدعائها لهذا المعنى الثاني الوجداني؛ 
وكذلك الأمر بالنسبة إلى الجناس والتقديم والتأخير والقلب إلخ. يقول جان 
وهن : 

النقتصر هنا على المكانة التي تحتلها الاستعارة بين الأنواع الأخرى من 
الصور. إنها المستوى الثاني لكل صورة» اللحظة الثانية لآليَّة تظل هي نفسها في 
كل مكان. وقد يحسن أن ندعو ”صورة“ مجمل العمليّة التي يكون أحد مستويَّيّها 


J. Molino, «L’ontologie naturelle de la poêsie» in Liftérature, n. 72, déc., êd. (50) 


Larousse, Paris, 1988. p. 97. 
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ا والآخر ثابتاً. وهكذاء فإن الصور المختلفة ليست هي القافية والتقديم 
والتأخير والاستعارة إلخء كما ادّعت البلاغة التقليدية» بل هي القافية 
- الاستعارة» والتقديم والتأخير - الاستعارة إلخ)”1©. 

ويقول بيير گامیتاد Pierre Caminade‏ شار حأ هذا التصور عند وهن : «إن 
جانْ كُوهِنْ بعد أن أبرز وظيفيّة كل صورة» يحرص على بيان أن أهم الصور 
لهاء رغم تباينهاء نفس الوظيفة, ألا وهي 'إثارة الصيرورة الاستعارية“ 
(ص 115). هذه الوظيفة الاستعارية هي الملمح المشترك بين القافية» والاستعارة 
الشعريّة» والتقديم والتأخير (ص49)؛ والتي هي شكل الأشكالء أي الفاعل 
الشعري العام)27©, 

هذه الآليّة ليست بحاجة إلى برهنة في كل أنواع المجاز» وبالخصوص في 
ما يدعوه المنافرة التي هي التسمية المقابلة لما تدعوه البلاغة والشعريّة التقليديتين 
الاستعارة. إلا أن كُوهِنْ يعمّم هذه الصيرورة على كل أنواع المقرّمات الشعريّة» 
كالمنافرة والتحديد والقافية والجناس . فلنبدأ بالمنافرة: 

المنافرة سيدة المقوّمات الشعريّة عند جَانْ كُومِنْء وهي في أَوْجِها تعادل 
جنا من الاستفارات القن 'تعتقيد على 'تزاسل الوا أي او 
بحاسة لما يدرك بحاسة ا ومن الأمثلة التي يقدمها: آذان رَرْفَاءِ و احْتِضَار 
أَنْيِض وشذى أسود. 

يعلّق جَانْ كُوهِنْ على المثال الأول» آذان َرْقَاءء بقوله: 

«إن العلاقة الإسنادية بين الصفة والاسم غير مقبولة» ما دمنا نعطي لهدَيْن 
اللفظيّن معنَيْيهما المفهوميّين. rash‏ العبارة قد تصبح 
بهذا لا_ جملة ما لم نبادر إلى أن نسند إليها معنيّ آخر على مستوى آخرء 
وبالضبط معني من طبيعة أخرىء يمكننا من إقامة تطابق [أو توافق]» جزئي على 
الأقل» تقتضيه العلاقة الإسنادية. أدعو هذا التطابق تناظراً وجدانيًا'. وا 
موضعه في إطار دلالة وجدانية مشتركة بين اللفظيّن» وهي الدلالة التي يمكن للغة 


(51) بيه اللغة الشعريّة. ص111. 
Pierre Caminade, Image et métaphore, ed. Bordas, Paris, 1970. p. 97. 220‏ 
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الواصفة ‏ ولا بديل عن ذلك أن تصفها بألفاظ من قبيل سلام أو تة . 


إلا أن هناك شروحاً أخرى في الكلام السَامي يمكن أن نستكمل بها هذا 
التحليل للعبارة آذان زرَرْقَاء : 

«فلأن معارض أزرق» أحمر مثلاً» ليس قابلاً للتحقق بوصفه مسندَ الآذان» 
نم العول: إنه على هذا المستوى ل تكرن ل أزرق خارص . إن الزرف اوي 
حينئلٍ مع الحقل الدلاليّ لِلَوْنٍ. وكذلك الأمر بالنسبة لمعارضِي آذان» أي بالنسبة 
لأصوات الأجراس الأخرى» التي لا يمكنهاء لنفس الأسباب أن تقبل صفة 
اللون بوصفها مسنداً. كل شيء يحصل وكأن الآذَّانَ قد كانت صوتَ الجرس 
الوحيدٍ وكأن الرْرْقَةَ هي اللون الوحيد في العالم. الإطلاق الدلالئَ هو الذي 
يجعل إذن من الجملة التعبيرٌ عن إطلاقية العالم»“ . 

هذا هو قلب أَظْرُوحة جَانْ كُوهِنْ: إننا بالتأليف الإسنادي بين لفظَّيْن» أي 
معنَيَيْن» منتميّيْن إلى مجالَيْن حسيّيْن متبايتَيْن نخرق الإسناد المعياري المعتاد 
بالنظر إلى العلاقة بين هدّيْن المدلولَيْن المفهوميَيْن. فلا شيء يسمح بالتآلف بين 
الأذان وهو شيء مسموع, والأزرق وهو صفة مرئية. والعبارة تند عن أية محاولة 
للنفي بمعنى إدراك معارضها الذي تتخلص به من الانزياح وتستعيد سلامتها 
الدلالية المنطقيّة. فالنقيض منزاح هو أيضاً. سواءٌ أقلنا آذان حمراء (أو بيضاء أو 
صفراء أو خضراء إلخ)» أم قلنا آذان غير زرقاء» إذ بقولنا غير زرقاء هناك إيحاء 
بزعم تلون الآذان بلون آخر غير الزرقة. وبانتفاء النفي أو النقيض تتحقق 
الإطلاقيّة» فكأن الزرقة هي اللون الوحيد الموجودء وكأن الآذان هو الوحيد 
الموجود من الأصوات. إلا أن هذه الإطلاقية تستفرٌ الوجدانيّة. وهى اللحظة 
الثانية«الممعلتة. والمؤذنة بالاتفراج الوجدائي. هي هذه اللحظة الأخيرة المدعوة 
استعارة عند جَانْ كُوهِن. 

نتوقف عند مقوّم ثانٍ هو التحديد. هذا يتحقق في صفة لغوية هي الصفة أو 


النعت. وظيفة النعت في صيغته المعيارية هي أن نميّز في الموصوف جزءاً من 


«De la couleur des angélus», in Poétique, n. 53, pp. 125-126. )53( 
الكلام السامى. ص121.‎ (54) 


مُقَدّمّة الترجمة العرييّة 33 


كُليَةِ ما. إن القول الشجرة المثمرة نميّزها عن غير المثمرةء والبنابة الشاهقة تمييز 
لها عن غير الشاهقةء والرجل الفاضل» تمييز عن غير الفاضلء» والسماء الزرقاء 
تمييز لها عن غير الزرقاء إلخ. إلا أننا حينما نقول: اللآزِوَرْدُ الأرْرقُ نلاحظ أن 
الصفة أو النعت تتعطل وظيفته ويعجز عن التمييز في كُليّةِ ما جزءاً منها. وذلك 
لأن اللازورد تعني زرقة السماء فلا معنى والحالة هذه بوصفها بأنها زرقاء. إننا 
نستعمل صيغة من شأنها التمييز. والحالء أن المعنى دال هنا على أننا لا نميز 
شيئاً؛ إذ الأزرق تدل هنا على كُلَيَِّة الموصوف. هذه هي النعوت التي 
تُدعى شعريّة. ليس للأزرق إذن نفئ هنا. إنه يغطي مجموع هذه الكُلَيّة. إنه إذن 
مطلن: وبع الإطلافئة فهو وجكدائي. .وين التحادية الحقوي الشهري هطا المنال 
أيضا : 

اليَوْمَء مَانَتْ مَامَا 

فمن التحديد الحشوي» أي الشعري» هذه الإشارية الظرفية اليو والضميرية 
ماماء أي أمي» المُرفقة بضمير المتكلم. لا نتحكم في معاني هذه الإشاريات إلا 
بوضعها في السياق. إلا أن انعدام السياق هنا يُنِتِحُ ما يصفه كُوهِنْ بقوله: 

«وفي غياب أية إشارة إلى زمن التلفظ فإن اليَوْمَ تشير بشكل متناقض إلى 
يوم بعينه وتشير إلى أي يوم. وكذلك الأمر بالنسبة إلى ماما وهي 4 متحدّث غير 
اد فهي تشير إلى شخص هو في نفس الآن مُحدّد وغير مُحدّد. [. ..] لقد 
أخذ ارت الشخص الود ل العالم في هذا اليوم الوحيد في العالب». 

القافية» ومعها باقي المقرّمات اللفظيّة أو الدالَيّةِء مزوّدة هي أيضاً بهذه 
انرز على اند اله علي ی ماري وريخدانى: أيضاى عير دون الال 
المفهومي. يقول جان كُومِنْ : 

«لنرَ الآن كيف يشتغل هذا الميكانيزم خلال مثال. نتوفر في هذَيْن البيئَئِن 
لبودلير: 


Mon enfant ma seur 
Songe 6 la douceur 


(55) الكلام السامي» ص137. 
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على كلمتين في القافية لا يربط بينهما أي جامع دلالي. فالنعومة صفة للنفس في 
حين أن الأخت عضو في العائلة. لا يوجد. إذنء بين المفهومَيْن أي تلازم 
مشترك. والتشابه الصوتي بينهما هو مجرد عَرَض في اللغة احتالت القافية لإبرازه. 
إلا أن الحقيقة العاطفة اتی هنا أيضاًء لأجل ا الخطإ المفهومي»“. 
ويضيف : 

«إن الصعوبة الاستثنائية لمثل هذه القوافي ممكنة القياس. إذ ينبغي أن 
تستجيب لمقتضيات ثلاثة هي: أن يضاف 1) إلى المشابهة الصوتيّة. 2) اختلاف 
في دلالة المطابقة. 3) وتعويض هذا الاختلاف بالدلالة الإيحائية [أي الوجدانية] 
المحققة للانسجام. ثم إن هذا النمط من القافيةء الذي يمكن أن ندعوه قافية 
طبيعيّة» ليس شائعاً» بل إنه نادرٌ نسبيًا. فالقافية تقتصر في أغلب الأحوال على 
وظيفتها الصوتيّة المدعمة للوزن. ومع ذلك» ولكونها نادرة» فإنها حين تتحقق» 
كرك ا لال ل 

هذه المسار حيث يتم الانتقال من الدلالة المطابقة إلى الدلالة الإيحائية هو 
نفسه الذي نلاحظه في المقوّمات المجازية. هناك إذن» سواءٌ في المقوّمات 
اللفظيّة أو الدلاليّة نفس البئْيّةِ. أي لفظ ننتقل منه إلى الدلالة المطابقة أو 
المفهومية» ومن هذه إلى دلالة الإيحاء أو الوجدان» وهي اللحظة المجسدة 
للاستعارة كما يتصورها كُوهِن. 

وما يقوله كُوهِن عن القافية يؤكده على الجناس. يقول في الكلام الشامي 
معلّقاً على بيت شعري لفيكتوز هيغو: 

Un frais parfum 1 1‏ 
[کان عطرٌ رطبٌ يصدرٌ عن البَرّوَقٍ الكثيف] 

«إن التمائل الصوتي يدعم هنا التمائل الدلالي. التجانس هو مثال للدليل 

”الحُطاطي“ حيث تكرّر علاقة الدوال علاقة المدلولات)680. 


(56) بِنْيَةٌ اللغة الشعريّة. ص211-210. 
(57) نفسهء ص211. 
(58) الكلام السامي» ص155. 
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من الواضح أن كوهِنْ حينما يؤكّد أن «التماثل الصوتي يدعم هنا التماثل 
الدلالي»؛ يشير إلى التمائل الدلالي الإيحائي أو الوجداني» وواضح أيضاً أن 
هذه التمائلات الدلالية ليست قائمة على مستوى الدلالة المفهومية السطحية» إذ 
إن هذه كما يظهر للجميع» دلالة متفاوتة أو متنافرة. المقصود من كل هذا هو 
الإشارة إلى أن المقوّمات اللفظيّة تحيل هي أيضاً على مدلول أول مفهومي متنافر 
مع سياقه ومحقق للانزياح» وهذا يحيل على مدلولٍ ثانٍ إيحائيٌ أو وجدانيّ 
يتناغم عاطفيًا مع السياق. في هذا المستوى حيث تتحقق الاستعارة ينفرج 
الانزياح ويستعيد الكلام انسجامه الوجداني على أنقاض الانزياح المفهومي. يؤكد 
كوهن هذه المكنونات العاطفية للمقرّمات اللفظيّة أو الدالية بقوله: 

«تلتصق بالدال قيم وِجدَانِيّة مُعَمّمة0””. ويقول: «بما أن لكل 
'شكل' ‘Gestalt’‏ 'وجدَانِيّته؛ c“stimmung‏ ويما أن كل شكل يمتلك قوة إثارة 
انفعالية» فإن الأصوات المتمفصلة فى اللغة وتأليفاتها تمتلكها هى أيضاً بنفس 
القَدّْر الذي يجعل الكيفيّات E‏ المكؤّنة للمدلول AT‏ الوجدانيّة 
المتولدة عن الدال قادرة على الدخول في تجاوب معها. وإذا كان مثل هذا 
الانسجام نادراً في كلمات اللغةء فإن الخطاب قادرٌ على تحقيقها ومضاعفة نسبة 
الأصوات اللعتاشية ال 001 

إذا صح هذا على مستوى المقرّمات المفردة في الشعر فماذا نقول عن 
النص. يُعتسر إشكال.نناء التخوص سن الأمور:النن أسالت 4 وما تزال تينيل» 
الكثيرٌ من الحبر. إن هناك من يلتمس هذا على المستوى المفهومي. وهناك من 
يلتمسه على مستوى الشكل أو الدال. ولعل رُومَان يَاكَبُْون أحد الذين يعتبرون 
هذه النصّيّة أو التعاقبيّة تقوم على أساس هو الشكل. المقصود من عبارته 
الشهيرة: «تُسقط الوظيفة الشعريّة مبدأ التمائل لمحور الاختيار على محور 
التأليف. ويُرفع التماثل إلى مرتبة الوسيلة المكوّنة للمتوالية»"'©. هو أن المتوالية 
الشعريّة تُلصِق بالسلسلة اللغوية الممتدة مقرّمات شعريّة متشابهة. صوت يشبه 


(59) الكلام السامي» ص196. 

(60) نفسهء ص197. 

(61) ر. يَاكْبْسُونْء قضايا الشعريّة» تر. محمد الولي و مبارك حنونء دار توبقال» الدار 
البيضاء» 1988» ص 33. 
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صوتاء قافية تشبه قافية» تفعيلة تشبه تفعيلة» فئات نحوية تشبه فئات نحوية» 
هيكل تركيبي أو إيقاعي يشبه هيكلاً تركيبيًا أو إيقاعيًًا إلخ. هكذا تغدو القصيدة 
استعراضاً لمقرّمات متشابهة على امتداد مسافات تسمح بإدراكها من قبل المتلقي. 
في هذه الحالة نكون بصدد مقوّم شعري. 

إلا أن هذا التشابه الدالي» في الغالب عند يَاكبْسُونْء لم ينل رضا الباحثين 
دائماً. فهذا فُْرَانْسْوًا رَاسْنْيِي ©8851 .۴ يقول: إننا نستطيع تبعاً للمنظور 
المنهاجي الذي تبتيناه الاستنتاج بأن المتناظرات ”تسقط' البدائل [أو العناصر 
البدلية] على المحور المُركّبي. وبهذا فإن العلاقة الأساسيّة التي تربط البُعد البدلي 
بالبُعد المُركّبِي هي التواترء على امتداد السلاسل التركيبيّة» لمحتويات تعود في 
كُليّتها أو في ججزئيّتها إلى نفس البدائل»/2© . 

بمعنى أن التناظر هو عبارة عن تواتر أو تكرار كي أو جُزئي لعناصر دلاليّة 
على امتداد الرسالة. فهذا التواتر الذي كاد يكون مقصوراً على الجانب اللفظيّ 
عند يَاكُبْسُونْ قد أصبح عند فَرَانْسُوا رَاسْئِْي مقصوراً على الجانب الدلالي. 

تناول جََانْ كُوهِنْ مجمل هذا التحليل وطوعه تماماً كما فعل رَاسْئْيِي لصالح 
الأطروحة التي يدافع عنها. لقد استبدل رَاسْئِْي الملامح الشكليّة أو الدَاليّة عند 
يَاكُبْسُونْ بملامح مدلوليّة؛ وهي تشمل كما هو واضح المدلولات المفهوميّة 
والإيحائيّة أو الوجدانيّة. عمد كُومِنْ إلى هذه الخطاطة فذهب إلى أن الآصرة التي 
تربط الكلمات فيما بينها في الخطاب الشعري ليست الألفاظ بل المعاني. وهذه 
المعاني ليست مفهوميّة إذ إن هذه تتنافر فيما بينها. فكيف يمكن أن تتآلف المعاني 
الذهنيّة في عبارة «الأرض زرقاء مثل برتقالة». على هذا المستوى هناك انزياح 
ونسف للمتناظرة. هذه العبارة تستعيد تآلفها وانسجامها على المستوى الإيحائي أو 
الاستعاري بالانتقال من المعاني المفهوميّة» الموصومة بكسر المتناظرة» إلى 
المعاني العاطفيّة. التي تجبر هذا الكسر. إن انسجام هذه المعاني العاطفيّة 
المتآلفة على المستوى المُركّبي لا يمكن أن تُدعى متناظرة #إصهاهواء لأن هذا 
المصطلح يُحتفظ به لرصد الدلالة عامةء المفهوميّة بشكل خاص. وبما أن 


François Rastier, Sémantique interprétative, ed. PUF, Paris, 1987. p. 95. (62) 
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الانسجام الذي نحن بصدده هنا يعود إلى مستويات وجدانيّة فقد عوّضه بمفهوم 
عنطغدم150 للإحالة على المتناظرة العاطفية. 

هذا لظام ب بين المدلولات ذات المحتويات العاطفيّة هو الأساس الذي 
شيّد عليه كُومِنْ في الفصل الخامس نظريته في النصّء. أي الأساس الذي يقوم 
عليه ترابط العناضر النضّية. إذا كانت الكلمات والجُمل في النصّ الشعري تتنافر 
وتتحارب بسبب تبايناتها الدلاليّة المفهوميّة» فإنها تستعيد هذا التآلف بفضل 
الدلالات الوجدانيّة. إن العبارة «الأرض زرقاء مثل برتقالة» لا سبيل إلى جمع 
عناصرها وأمشاجها بسبب تعارض المعاني المفهوميّة لكلماتهاء إلا أنها على 
المستوى الوجداني تتآلف تآلفاً تاماً. في «الزرقة» كخاصيّة مرئيّة و«الاستدارة» 
كخاصيّة لمسيّة من القواسم الدلاليّة الوجدانيّة ما يرقى بها إلى مستوى التآلف 
والانسجام التامَيْن . فالمعنى الوجداني لهِذَّيْن اللفظَّيْن هو الشعور بالأمن والسكينة 
والرضا؛ بهذه المقرّمات الوجدانيّة يقوم التآلف النضّي في الشعر. 

يتطلع جَانْ كُوهِنْ بنظريته المعروضة في الكلام السَامي إلى بسط النفوذ على 
كل الكائنات الشعريّة والأدبية» كالرواية البوليسية. بل إنه يعرض هنا بشكل 
خطاطي. لشعريّة بعض الأشياء ذات الألق الجمالي» مثل القمر والبحر والغابة 
والليل إلخ. 

هذا المسألة شائكة. إذ كيف يمكن أن نشمل بنفس النظريّة الشعريّة كل 
الأشياء الجميلة سواءٌ المتحققة في اللغة أم في الأشياء غير اللغوية؟ هذه المسألة 
يعالجها كُوهِنْ في الفصل الأخير من الكلام السَامي» وهو في حقيقة الأمر يحاول 
أن يُنجز وعداً قطعه في الصفحة الأولى من الكتاب الأولء بيه اللغة الشعريّة : 

«توجد أشياء ذات نزوع شعري. فالقمر مثلاء هذا الموضوع الذي لم 
ينضب معينه عند شعراء جميع العصور وجميع الأمم» لابد أنه يمتاز بخاصيّة 
جوهرية. (ومَالَارْمِيه نفسه الذي سئم من هذا الهوس وآلى على نفسه أن يتخلص 
منه اضطر يوماً إلى الرضوخ قائلاً: ”إن البغي شاعرية!). إن مُشكلاً من هذا 
القبيل يرجع إلى شعرية الأشياء التي يُنتظر إنشاؤها»*؟. 


(63) بيه اللغة الشعريّة. ص37 - 38. 
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ويعود في الفصل السادس والأخير من الكلام السَامي إلى تناول الموضوع 
مفتتحا كلامه يقوله: 

«بما أن الشعريّة تنتسب إلى العالم بقدر ما تنتسب إلى النصّء فإن النموذج 
[أي نموذجنا النظري] الذي تشكّل انطلاقاً من الشعر اللغوي ينبغي له أن يبرهنّ 
على صلاحيّته لنقله إلى الشعر خارجٌ اللغوي. ينبغي للشعريّة أن تُبَيّن أنها قادرة 
على الانتقال من الكلماتٍ إلى الأشياء. عليها أن تَتّبع الشعر في حركته التاريخية 
التي نقلته» منذ الرومانسية إلى السُّورْيالِيّة» «من الورق إلى الحياة»“. 

ها نحن إذن نستقبل مشروعاً جديداً يتمئّل في نقل الشعريّة من اللغة إلى 
الأشياء الجميلة. فما الخاصيّة الذي تجعل من َء ماء شيئاً جميلاً؟ والأهم 
من هذا كيف يمكن الوقوف على الخاصيّة المشتركة بين الأشياء الشعريّة في 
اللغة وفي الأشياء؟ لقد توقف جََانْ كُومِنْ عند فن روائي اعتبره محطة وسيطة 
بين شعريّة اللغة أو القصيدة وشعريّة الأشياء. واختار لتجريب نظريته الرواية 
الوليسية: 

«وفي المسار من الكلمات إلى الأشياءء باعتبار ذلك المسار انتقالاً» 
سيدْرٌنٌ هذا التحليل في البداية نمطا من النصّوص الذي هر بالطبيعة في موقع 
وسط بين ما هو لغوي وما هو غير لغوي. أريد أن أتحدث عن الرواية التي تقوم 
أدبيتها على المستوى اللفظيَ وعلى المستوى المرجعي في نفس الآن»؟. 

ففي الرواية البوليسية التي تقوم على وجود جانِ ما وتعقّب آثاره من خلال 
عمل المحقق؛ وفي انتظار الكشف عنه» فإن كل عمل تُقدِمُ عليه أية شخصيّة 
يكون موضع ارتياب» بل حتى ما لا تقوم به يكون مريباً. هناك إذن هيمنة الريبة 
التي تغمر كل شيء. ومن جهة أخرى» فإن الشخصيات كلها تتساوى في هذه 
الصفة. تكون كلها قابلةً لأن تلتصق بها الشبهة. هناك إذن عالم مطلق هو عالم 
الريبة. ليس هناك عالمان: عالم الجريمة مقابل عالم البراءة بل هناك عالم واحد 
هو عالم الجريمة. وكل شيء ينضح بها وتغدو مطلقةً. يكفي استحضار أي شريط 


(64) الكلام السامي» ص259. 
(65) نفسه» ص260. 
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بوليسي لفهم هذا الأمرء حيث نشك في كل شخص ونتوهم وجوده في كل 
مكان. أو على حد تعبير كُوَهِنٌ: 

«وهكذا فبامتداد المكان الروائي على مجموع الأشياء والكائنات يتوحد 
توحداً مطلقاً. إن عالم الرواية البوليسية لهو بدون شك ما تسميه نَاثَالِي سَارُوتُء 
ف مجا لات أخرى»› عالم الرَيبَةِ “ 

ومع الانفراج تتلاشى المتعةٌ» إذ بفضل الانفراج تتصدع البِنْيَةٌ المطلقةٌ 
وتظهر البنْيَةٌ المتعارضةً. فإذا كان س, متّهماً فإن س2... سن هما بريئان. إن 
الاختزال الحاصلَ بفضل المسند إليه والذي كان السّر قد أضاعه» يحصل من 
جديد. ويعود من جديد النَّمْيُْ. إذ تقابل اتهامٌ أحد الشخصيات براءةٌ شخصيات 
أخرى. وبهذا يختفي السّرء وبهذا نفسه تحصل الحيادية. إن الاتهام يتم تحييده 
بفضل البراءة [. . .]. الانفراج يفسح المجال للعالم المحيط. فالمتهمون لا 
يصبحون وحيدين. ويظهر مع العالم الخارجي الأبرياء. ويعارض الآن المتهمِينٌ 
المنعزلين في العالم الروائيٌ غيرٌ المتهّمينَ. ومع الانفراج» الذي ظنت الرواية 
البوليسية وجوب إدخاله باعتباره نفياً للسّر الذي يُكوّنهاء تتدخل في نفس النض»› 
في شكل مسار حکائي» الصيغتان اللتان أدرجنا فيهما العالمَيْن المتناقضَّيّنء عالمَ 
الشعرٍ وعالمَ النثر. إننا ننتقلء إذا كان م = متهم وم' = غير متهم 

من م 

ام 

ومن مبدإ التماثل إلى مبدإ التناقض» 


(66) 


إن اللذة الجمالية التى تتمكن منا خلال قراءة رواية بوليسية ناتجة عن إبطال 
اليه التعارضيّة. عالم الرواية البوليسية هو إطلاق الريبة. هذه الإطلاقبة هي التي 
تولد التشديد الانفعالي. ومع الانفراج وظهور الجاني الحقيقي ينكشف الغطاءء 
فننتقل من عالم مطلق إلى عالم تعارضي. يحصل الفرز بين الجناة وغير الجناة» 
فيبطل الإطلاق ومعه يتلاشى التشديد . و يفتر الانفعال. 


(66) الكلام السامي» ص266-265. 
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في المحطة الأخيرة يهجم كُومِنْ على موضوع شعريّة الأشياء كما وعد منذ 
البداية : 
«(يوجد في هذا العالم موضوعٌ شعريٌ وهو ثابت موضوعاتي للشعر في 
كل الأزمان وكل الثقافات. وهذا الموضوع يتمثّل في القمر» أو 0 
اي قن الق اد إن قمر اهار كى تعر الق لا يكن هر إلا 
فی الليل. 
ا 


نستطيع أن نستخلص أن شعريّة القمر تنبثق من سمو خاصة في ضرئه. 
فسنت شِدَّته الخافتة يبث نوره المنتشر. إن الفارق بين الصورة/ والأرضيةٍ يتلاشى 
وينزع كل شيءٍ إلى الغرق في المكان المحيط. تملك كل صورة» في حدٌ ذاتهاء 
محيطاً ينتسب إليهاء وهي ترسم بهذا حدًا منيعاً بين ما هي وما لَيْسَنْهُ. إن حدود 
أي شيءء الأشجارء والمنازل إلخ. تَمّحي بفضل ضوء القمرء وكأن الأشياء 
تتمدد في بعضها البعض. [...] وفي ضوء القمر يبدو كل شيء بوصفه شكلاً 
ضعيفاًء ينزع باعتباره كذلك إلى الامتزاج بالمكان الذي يحيط به. المجال يصبح 
مطلقاً ولهذا يكتسب الوجدانية. حينئل يظهر "Mondscheinstinmung"‏ أو النْبْرةٌ 
العاطفيّةٌ للحيّر المضيء وا 

هذه الخاصيّة المتمثلة في إبطال الحدود بين الأشياء. وهذا الانتشار الإطلاقي 
حيث تنعدم الحدود» وما يترتب على ذلك من بعث إحساس التشديد الوجداني هي 
خاصيّة الكائنات الشعريّة. إن الشيء يمكن أن يكون جميلاً في الواقع» إلا أن ذلك 
لا يخوّله صفة الشعريّة لأنه يحتفظ بحدوده وتميّزه عن الأشياء الأخرى» كما يُوَمّن 
قيام بِنْيّةٍ التعارض. أي إنه يحتفظ بالملامح التعارضيّة مع الأشياء الأخرى. إن 
الشيء» بما في ذلك الشيء الجميلء لا يغدو شعريًا إلا بإدراجه في سياق 
يكتسب معه خاصيّة الإطلاق أو الهيمنة وحيث تتلاشى التعارضات وتغيب 
الأشياء التي يمكن أن تتعارض معه. في هذا السياق يصبح الشيء شعريًا. 

هذه البنيَةُ الإطلاقيّة» التي تندٌ عن التعارض أو النفي» والمولّدة للوجدانيّة 


)67( الكلام السامي. ص 213-272. 
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هي ما يطبع كل المقوّمات الشعريّة الحقيقية. كما تطبع أيضاً كل الأجناس الأدبية 
والفنية. هذه الإطلاقيّة حينما تمت لكي تسحب خاصيّتها على الأشياء فإنها كسب 
بذلك هذه الأشياء خاصيّة الشعريّة. ٌ 

هذه أهم الإشكاليات التي يطرحها هذا الكتاب. صحيح أنه لا ينقاد بسهولة 
إلى القارئ الذي تعوّد لقرونٍ على لوك بعض التعريفات التي تتواتر على أفواه 
العامة. إلا أن الاطمئنان إلى العادة والتكرار يتنافى مع المعرفة التي هي بالضرورة 
جديدة. وكل جديد هو قلب للأعراف الفكريّة وغير الفكريّة. ولذلك» فإن قبوله 
يحتاج إلى القلوب المتحفزة لامتلاك المعرفة الجديدة التي هي بالضرورة ثورية. 
هذا الكتاب الكلام السَامي يعلن العصيان ويرفض السفر باستقلال السُبل المعبّدة» 
كما يمتنع عن أن يحذو حذو الأسلاف. إن دليله» وملهمه في أدغال الشعر 
والشعريّة؛ هو ما يعبر عنه الشاعر الإسباني أُنظوئْيّو مانّشَاذْو Antonio Machado‏ 
في هذه الأبيات: 


أيها السَّائرٌ لا طريقٌ 
الطريق تتعبّد جينما تسيرٌ 


جينما تسيرٌ تتعبّد الطريق . 


2. حول ترجمة الدكتور أحمد درويش 
لكتاب جَانْ كُوهِن haut langage‏ 201.6 

يُعتبر هذا الكتاب الذي نقدم ترجمته العربية واحداً من أهمٌ آثار الشعريّة 
المعاصرة. ولأن الكتاب يعرض تصوراً نظرياً جديداًء فإن هذا يعني أنه يتوسل 
بمفاهيم ومصطلحات جديدة؛ وتم إخضاع القديمة منها لتأويل جديد. كما فعل مع 
الشعريّة والاستعارة والمجاز والوجدان والمعنى إلخ. كما أن استعانة المؤلف 
بمعارف لم نألف استعانة أنداده بها ربما جعلت مسؤولية الشارح» ناهيك عن 
المترجمء في غاية الجسامة. من هذه المعارف نجد اللسانيات والسيميائيات 
والفلسفة والمنطق والأنتروبولوجيا والفينومينولوجيا وعلم النفس. ولهذاء فإن 
ترجمة مثل هذه الأعمال تتطلب مجهودات أكبر. إلا أنه لا خيارء أمام أولئك 
الذين يتطلعون إلى توطين الشعريّة المعاصرة في العالم العربي وجعلها مخلوقاً أليفا 
بينناء من ركوب هذه الأهوال. ولهذاء فلا مناص لنا من تعهّد ورعاية إنجازات 
شُرّاح الغرب ومترجويه. والمطلوب اليوم أن نكون شارحين ‏ مُترجمين جيّدين. 

العقبة الكبرى هي تلك التي تتمثّل في توطين هذه الآثار العلميّة وهي تقوم 
بالأساس على مادة لغوية جديدة» إذ إن أي تصور جديد للعالم ولأية ظاهرة 
يتطلب لغة جديدة» أي مفاهيم ومصطلحات مبتكرة. 

تمثل المصطلحات» بسبب تواترها وكيا بالذيوع والثبات؛ وثبات براءتها 
من شوائب الظلال الانفعاليّة والميوعةء أهم أداة لنقل المعاني العلميّة القارّة؛ 
وهي رصيد يتحمل المختصون عبء توليده وحمايته ونشره وفحصه ومراقبته. ولا 
ضح ابعدالة إلا تسات اعرى ادد هات واج وقد لفات 


هي التي تزيل الحُجبٍ عن الموضوعات العلميّة وقد ارتقت من التداول العامِيّ 


(1) جون كوينء اللغة العلياء ترجمة وتقديم د. أحمد دروبشء» منشورات المجلس الأعلى 
للثقافة» القاهرة. 1995. 
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اع ضاف الموضوعات اة الى ق مع قة جد إن العاف 
بثبات التمظلحات من شأنه سحب الخرضوع من الأماكن المنيرة» وحشره في 
الأماكن المظلمة حيث لا يتميّر شيء. 

ألّف عالم الشعريّة الفرنسي في مجال الشعريّة كتابين هما بِنْيَةُ اللغة الشعرتّة 
و الكلام السّامي””. الكتاب الأول اشتركنا في ترجمته أنا والزميل الدكتور محمد 
العدرى”7. اظلعنا انذاك»: وبعد. إتجاق عملا وشيليمة للناشن:: على ترجمة الدكتور 
ابد ورون لهذا الات ٠٠‏ ولقد ارتا التاشر بحو هذه الترهمة كما 
أحطناه علماً بأننا فحصناها بدقة وعبّرنا له عن رسوخ اقتناعنا بضرورة نشر 
ترجمتنا. والواقع أن الناشر المغربي أخبرنا هو نفسه عن أنه مّلع على ترجمة 
الدكتور درويش كما امتنع عن فتح نقاش في هذا الشأن» والأهم بالنسبة إليه هو 
السير إلى الأمام ووضع الكتاب بين يدي القراء. وللحقيقة فقد امتنع الناشر عن 
نشر تقرير مفصل» ضمن تقديم الترجمةء أعددناه أنا والزميل الدكتور محمد 
العمري تعليقاً على ترجمة الدكتور أحمد درويش. 

ها آنا بعد أكثر من عشرين سنة أجد نفسي أُقْدِمٌ على نفس العمل السابقء وأقوم 
به وحدي الآن. والواقع أن هذا الأمر يجعل الحمل أثقل والمسؤولية أجسم. نشر 
الدكتور درويش ترجمته لهذا الكتاب باسم اللغة العليا. اطلعتٌ مرَّةَ أخرى على هذا 
العمل وكنت قد أنجزت الترجمة. ولقد كانت لدي فسحة من الوقت للاظلاع عليها. 
وبطبيعة الحال» ففي موقف مثل هذا ينبغي الخلوص بعد الاطٌلاع إلى حسم 
الاختيار: إِمّا بالكفٌ عن العمل» واعتبار ما سبق إنجازه يستجيب لشروط الترجمة 
التي تحظى بالتزكية؛ وإمَا بمتابعة العمل وتوفير فرصة للترجمة الجديدة ووضعها 
بين يدي القراء والباحثين. والحقيقة أنني بعد الاطلاع قرّرتٌ الدفع بعملي إلى 
الناشر الذي وافق على نشر ترجمتي بعنوان الكلام السَامي. إلا أنني أريد أن أَضمّن 


J. Cohen, Structure du langage poétique, 60. Flammarion, Paris, 1966. 220 

Le haut langage, théorie de la poéricté, 60. Flammarion, Paris, 1979. 

(3) جَانْ كُومِنْ. بِنْيَةُ اللغة الشعريّة. ترجمة م. الولي وم. العمري» منشورات توبقال» الدار 
البيضاء. 1986. 

(4) جون كوين» بناء لغة الشعرء ترجمة د. أحمد درويش» مكتبة الزهراءء القاهرة» 1985. 
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هذا التقديم ملاحظات تتعلّق بترجمة الزميل أحمد درويش لهذا الكتاب. 

لا بد من إتمام هذه الملاحظات المتعلّقة بسياق هذه الترجمة. من 
الضروري التصريح بأنني اطلعتٌ وقرأتٌ الترجمة الإسبانية لكتاب الكلام 
الا ولك ا و و ج الكفاب اول وال 
ااا كانت توفر لي عونا لا يُقدّر بثمن. هناك حرص» أحياناً مزعج لمن 
يلتمس مزيداً من الأضواء الكاشفة» على الدقة المتناهية في نقل النص لا غير؛ 
إذ لا هوامش ولا مُقَدّمات ولا تعليقات. إلا أن المترجم قد كان في كامل 
الصحو بحيث إنه أعاد ترتيب الفقرات والترقيم كما قرم بعض الأخطاء المترتبة 
عن سهو المؤلف. هذه الترجمة الإسبانية كانت مرافقي في هذه المسالك الوعرة. 
ولم يكن يزعجني إلا تلك الحالات التي تكون فيها الترجمة الإسبانية عبارة قريبة 
جداً من الأصل. وذلك بسبب القرابة الأصليّة بين اللغتين. وفي كل الأحوال» فإن 
هذه الترجمة بيّنت لي المستوى المُتَدَن والمُسِفٌ لحالة الترجمة في العالم 
العربي. بطبيعة الحال» هناك ترجمات جيدة عندنا. لكن الترجمات السيّئة قد لا 
نجد نظيراً لها في اللغة الإسبانية أو الفرنسية. 

وغد إلى ترجمة الأسعاذ درويش. بر المستطلع مادا بصن كعاب 
علمي» من العناصر الأساسيّة التي تنبغي إحاطتها بكثير من العناية. إن الاستهانة 
بهذه المسألة تؤدي بالضرورة إلى إضاعة محتوى الكتاب أو إلى تشويهه. 
فلنستعرض بعض الأمثلة : 

حينما نقول في العربية مَاصَدَق مقابل 05108ع]ءاء, الفرنسي فإننا نفهم جيداً 
ما نقوله في اللغتين. الكلمتان تتمتعان بصفة الاصطلاح. في حين أن وضع مقابل 
هذا المصطلح الفرنسي لفظ امتداد (ص 0) فإننا نتردى بالمصطلح إلى مرتبة الكلام 
الطبيعي الذي لا يبین عن المعرفة العلميّة الموضوعية. وهذا المصطلح يترادف مع 
مصطلح آخر هو réferent‏ أي مرجع . 


Jean Cohen, El lenguage de la poesia, tr. Soledad Garcia Mouton, 60. Gredos, (5) 
Madrid, 1982. 
Jean Cohen, Estructura del lenguge poético, tr. Martin Blanco Albarez, éd. (6) 


Gredos, Madrid, 1982. 
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ولا يمكن أن نتغاضى هنا عن مقابل مَاصَدَق أي معارضه. إنه المفهوم, 
بالفرنسية «5102مءعط6:م22مء. وهو مرادف ضمن هذه المصطلحيّة المنطقية 
لي صهاقمء)م1. والمقصود به فكرة الشيء» أي مجموع المكوّنات الدلاليّة 
المجردة. أما المقابل العربي الذي يتقرسة علا الا عا درويش الاستيعاب 
(ص66) فلا معنى له من وجهة نظر اصطلاحية. والأدهى م هذا أن يترجم هذا 
المصطلح ب إرادي (ص 65)» وذلك يسبب التباسه في ذهن المترجم بلفظ 


„intention 


ويمكن أن نقول نفس الشيء عن المصطلحات الآتية: نَصِفُ الجملة في 
النحو أو في المنطق بالعربية اا ويقابل ذلك بالفرنسية iveاة r”‏ . أما أن 
نضع بدل ذلك الإيجابية (ص60)ء فإن ذلك مما يُربك. هذا المصطلح يستدعي 
الخوض في معارضه العربي النفي والمقابل الفرنسي هو دهنادع6م. وأنا لا أفهم 
كيف يضع درويش مقابلاً جديداً هنا فيدعوه النقيض تارةً والسلبي (ص 53) 
طوراً آخر. 
يقترح الأنيغاذ أحمد درويش لمصطلح connotation‏ الذائع اليوم في 
العربية» وأعتقد أن هناك شبه إجماع على ترجمته ب إيحاء وهو مقابل جيّد. 
ورغم ذلك يضع له مترجمنا مقابلاً غريباً هو التبسيط (ص17) تارةً والمفهوم 
(ص137) طوراً آخر. هذا على الرغم من أنه في بناء لغة الشعر سمّاه الإيحاء 
(ص230). 
على الرغم من أن مفهوم 0126815 المحاكاة يتمبّع بكامل الألفة بيننا منذ أن 
ونه الفلاسفة المسلمونٍ وحازم القرطاجني بالمعنى القريب جداً من المعنى الذي 
أراده له أرسطوء فإن نة درويش لا يلتفت إلى هذا. وشخصيًا أجد من غير 
المعقول ترجمته تارةً بالإيمائية (ص 38) وطوراً آخر بالتواؤمية (ص209 و210). 
هذا التنكر لشيوع مصطلح ما لا يبرّره أي شيء هنا. إن هذا من شأنه أن يعظل 
المعرفة. 
من المصطلحات ان تعتير الركن الأساسي لمشروع كُومِنْء في كتابيه» 


نجد مصطلح 6851 الذي شاع بترجمته انزياح» وكان زملاؤنا في تونس موفقين 
حينما دعوه عدولا وهو أيضاً مقابلٌ جميلٌ له جذور عميقة في بلاغة عبد القاهر 
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الجَرجانيّ. ولا أعرف أحداً سمّاه محاوزة (ص 79) كما فعل الأستاذ درويش. 
وکنت انت الاحتفاظ بما شاع واستقرٌ. ولا داعي لنحت مصطلح جديد بديلاً 
عن آخر شائع لأداء نفس المعنى. علاوةً على أن صيغة مجاوزة الدالة على 
اشتراك» والحال أن لا اشتراك في العمليّة . 

ومما يرادف مصطلح الانزياح نجد الانحراف اى 10 . ويضع له 
المترجم مقابلاً هو الانعطاف (ص 29). ومرَّةٌ أخرى نعتبر هذا بديلاً غريباًء بقَدْر 
ما هو شخصي وغير دال على معنى مُمَيّز. وهو كثير الاستعمال في هذه الترجمة. 
إلا أن المُحيّر هو أن يعمد المترجم إلى نفس هذا المصطلح انعطاف (ص82) 
لاستعماله كمقابل للمصطلح الفرنسي 06517028058 الذي يعني حرفيًا اشتقاق. فهل 
يعقل أن يقع الخلط بين هذيّن المصطلحَيْن: 0610002 و هه06012. 

إلا أن المصطلح الذي يُعتبر ركيزةً أساسيّةَ لنظريّة كُومِنْ نجد #صغطاةم» 
وحدة وِجْدَانِيَة المتعارض مع .noême‏ أما النسبة إليه فهي .noétique‏ كما أن 
النسبة إلى الوحدة الوِجدَانيَة هي عداونا215م. يقول كُوهِنْ : 


«وإننى سأجازف باستخدام مصطلح جديد» وذلك بالتمييز بين نمطين من 
المعني : المتهوني أن ابعر والعاطفي أو الوِجْدَانِيَ. وعندما نقول 'المعنى 
الوجدَانِيَ' فإننا نعيد هذا المصطلح إلى أصله ”وهو أن يجعلنا نحس 


5 (“«‘pathein 


ولنستشر ترجمة الأستاذ درويش : 
«يمكننا أن نميّز نمظيّن من المعنى هما المعنى لجر 61م والمعنى 
الشعري 06ا06]10م». (ص 34). يقول الشعري في محل المفهومي. وفي النضص نقرأ: 


deux types de sens dits » noêtique » et » pathétique 9‏ 
وكأنى بدرويش يصحح خطأ مطبعيًا حيث لا يوجد خطأ. إن 20610116 غير 
مەئ . هذا بغض النظر عن قلب الترتيب. 


)7( الكلام السامى» ص186. 
)8( .34 .م Le haut langage,‏ 


48 الكلام السامي 


ولم يحاول المترجم تقريب هذه المعاني من القارئ. فقد ترجم عصغط)هم ب 
التأثير (ص215). فساغ له بذلك أن يترجم العبارة cette isopathie ou équivalce‏ 
عناو هم بقوله: «التناظر أو التعادل التأثيري». (ص217-215). ثم عاد 
مضطرباً واستفحل الغموض» ونحن بصدد مصطلح مفتاح» وتصرَّف في مصطلح 
nti‏ فجعله 16ا06]10م فساغت بذلك ترجمته ب شعري. (ص34). وتصرف 
مره ثانية حينما صادف العبارة pathême‏ / عصغمم «مأوزوهمم1'0 فترجم العبارة 
بقوله : «إن التقابل مشير/ مثير». (ص162). والواضح أن الترجمة غير مُمُصِحَة. 
وعلى الرغم من الأهمية القصوى لمفهوم الوحدة الوجدانيّة في صَرْح كُومِنْ فقد 
كان مصيره سيّئاً في الترجمة موضوع حديثنا. لاحظ كيف أن العبارة عمغطاهم 
correspondant‏ أصبحت في هذه الترجمة المشاعر المتراسلة (ص215). فوضع 
بين يدينا ترجمة جديدة ل ٠۳ةط۲ةم‏ هي المشاعر. إلا أن هذه الاضطراب يتعدى 
كل الحدود لكي يطلع علينا هذا المصطلح وقد تقنّع بالمقابل العربي: الوحدة 
التناظرية (ص 223) مقابل العبارة الأصليّة : عناونط)مهؤذ غانهنا. 

ولا نعرف عالِماً آخر استعمله غير كُوهِنْ. وهو يقصد به إلى الوحدة 
الوجدانية التي يخلص إليها الشاعر ويكشف عنها في قصيدته بالشعر؛ إذ الشعر 
عند كُوهِنْ تعبيرٌ عن وجدان وأحوال عاطفيّة لا عن أفكار وأحوال ذهنيّة. ولقد 
آثرنا أن نضع في ترجمتنا مقابلاً له هو الوجدان. وحاولنا قدر طاقتنا الالتزام به 
في مجموع ترجمتنا. كما لجأ كُومِنْ إلى اشتقاق مصطلح آخر هو التناظر 
الوجداني بناءً على هذا مصطلح اطا ةم مین قياساً على مصطلح عْرِيمَانْ 
»نم1500 أي المتناظرة الدلاليّة. فإذا كان هذا الأخير يعني الوحدة الدلاليّة 
المتكرّرة في نص ما والمُوَّمُئَة لاستخلاص معنى كامل ومنسجمء فإن الأول يقصد 
من ورائه إلى الوحدة الوجدانيّة المومَتة لوحدة نص ما. وعلى هذا يقوم الشعر. 
ولقد اضطرب الأستاذ درويش أيّما اضطراب لنقل هذا المصطلح. 

ومن المصطلحات الهامة أيضاً فى الكتاب نجد ۲١ء‏ سعإه الذي تمت ترجمته 
مطل من 84و 07 الع هنا غير ذلك؛ إذ لا يدل المصطلح في هذا السياق 
إلا على المسند إليه. أي موضوع الحديث. لا أقلَ ولا أكثر. فكيف يمكن للدليل أن 
يكون مكوّنا من مكوّني العمليّة الإسنادية في الجملة. ويعادل هذا مصطلح اءزلاة. 
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فلننتقل إلى مصطلح آخر مفتاح في الكتاب وتعرّض لما تعرّض له غيره. 
44 هو المصطلح الذي مده الشكلانيُونء والمقصود به الأداة اللغوية التي 
ترتقي إلى مستوى الأداة الفنية» فتصبح بذلك جديرةً بعناية دارس الشعريّة. وهكذا 
فالقافية والجناس والتوازي والاستعارة والتشبيه والكناية إلخ . مقوّمات 7006065م. 
وبهذا المعنى يستعمله كُومِنْ. إلا أن المترجم أبى إلا أن يردّه إلى استعمال اللغة 
الطبيعيّة لكي يغدو مجرد «إجراء». (ص9). وحينما يُصحَح الترجمة فإنه لا يبلغ 
المراد فيقف عند «أساليب متشابهة» (ص248) ترجمة للعبارة 7006065م 
15 ووالمقصود مقوّمات ثابتة 

واللافت أن بعض المصطلحات قد أدركت قَدْراً من الشيوع بما ينأى بها 
عن احتمالات الاستعمالات الخاطئة. مثال ذلك : 


anomalie séemantique‏ التي عَرَّبها ب الخروج السيمانتيكي (ص 82) تارة 
والخروج الدلالي (ص108) طوراً آخر. والأقرب إلى الصواب الشذوذ الدلالي. أو 


الخرق الدلالى. 
يقترح درويش للفظ encyclopédie‏ المَعْجَم (ص 96). والصحيح هو 
معاد 


يشر ل لفظ e‏ و EE «shifters‏ هو 
والمكان إلخ. أ نا هناء الآن الاين . 

ويقترح المغالاة (ص 12) مقابل ع25طمممء والصحيح هو التفخيم . 

والشعر العادي (ص210) مقابل «vers rêgulier‏ والصحيح هو النظم المُطرد 
أو العمودي. 

وشريحة الخطاب (ص 124) 01500105 نال 311165م والمقصود هو أجزاء 
الخطاب. 


والتركيز التأكيدي (ص122) مقابل accents d’insistance‏ والصحيح هو نبر 
الشدّة. 
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واستعارة 65م20 202 (ص108) والصواب هو صور غير مجازية أي غير 


والحتميّة (ص 208-205) 260655316 والصواب الضرورة أو التعالق . 
واقتصاديات (ص120) عندومهمء6 والصواب نظام. 
والمثال (ص 42) ”الهم والأقرب هو البدل. أو محور الإبدال. 


والشعر (ص127) 7655 والصواب النظم أو المنظوم. 

إلا أن الكتاب لا يتألّف فقط من هذه اللغة الاصطلاحيّة المفاهيميّة التي 
تولف في مجموعها جسد النظريّة وأساس وجودهاء فإلى جانب ذلك هنالك مادة 
لغوية منتمية إلى اللغة الطبيعيّة. أي الكلمات التي لا يكون لها ذلك التواتر الثابت 
والموضوعي والذي يكون تحت مراقبة الباحثين» لأنها هي التي تفصح عن كيان 
النظريّة. هذا المُعْجَم الطبيعي تكون فيه الهفوات أقلَّ ضرراً. إلا أنه نظراً لعلاقاته 
بالمصطلحات المفاهيم ولأدواره الرابطة يمكن له أن ينال من الصرح النظري. 
وفوق هذاء فهذه الأخطاء يمكن أن تجعل القارئ يصاب بالإحباط والنكوص 
وفقدان الثقة في المترجم. كما قد تضع موضع شبهة الأجزاء الأخرى. فلنترك هذه 
المُقَدّمات ولنتّجه إلى الأمثلة. ولتكن طريقتنا مجرد عرض أمثلة مُْبّتين الخطأ 
ومُقترحين الحلول. وإن أغلب هذه الأمثلة الخاطئة كانت من نمط الأخطاء التي 
تلتبس فيه كلمة بأخرى بسبب التشابه اللفظيَ في ذهن المترجم. وأحياناً بل كثيراً 
ما كان ذلك التشابه مما يجعل هذا الربظ المُوهِمَ مثيراً للضحك. ولنبدأ بإثبات 
الكلمة الفرنسية متبوعة بالترجمة الخاطئة ثم ما أراه صواباً : 


الأصل الترجمة والصفحة الصواب 
 esthétique‏ الإحصاء 9 جمالي 
sophistique‏ الصوفي 12 جد متقن 
Port Royal‏ عل عتناوزعه10 2 منطق الباب الملكي 53 منطق بور رويال 
Seine‏ 19 الشبكة 57 نهر السين 
le Normandie‏ إقليم النورماندي 57 باخرة النورماندي 


fait chaud‏ 11 إنها حارّة 70 الجو حار 
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nombre premier‏ 
simple usage‏ 
nue‏ 
perruques‏ 
mirage‏ 
renfermer‏ 
cooccurrence‏ 
je vecus‏ 
renvoie‏ 
paradoxale‏ 
developpement‏ 
termes du problèême‏ 
ontologique‏ 
laboratoire‏ 
totalités diffuses‏ 
referme‏ 
tabac‏ 
lecture immédiate‏ 
temperament‏ 
phonèmes de prosodies‏ 
apparence immediate‏ 
langage courant‏ 
peuplês‏ 
seul personne‏ 
acculturê‏ 
hautbois‏ 
voyelles‏ 


couleurs 


رقم أول 80 
استعمال بسيط 104 
أنف 107 

باروكيون 117 
تزاوج 135 

تقوى 135 

منافسة 136 

أرى 127 


برسل إلى 51! 
بسيطة 152 


تطور 152 
مصطلحاتٌ مُشْكِلَة 134 
كائنيّة 144 

معمل 164 

مجمل بتّه 165 

يعيد تشكيل 165 
الطباق 167 

القراءة الوهليّة 170 
الشبقيّة 171 
فونيمات النثرية 211 
الظهور الوهلي 211 
اللغة الجارية 14 
شعوب 155 

فرداً واحداً 103 
مثقف 214 

الغابات العالية 215 
حروف 215 


غضب 221 
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عدد بسيط 
مجرد استعمال 
غمامة 


التبغ 
القراءة المباشرة 
المزاج 

فونيمات تطريزية 
الظهور المباشر 
اللغة المتداولة 
كر 

شخص وحيد 
غفل غير مقف 
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pointu 

infame 

sabana 

Ignatio 

tube 

petit récipient 
parfait oxymores 
de 2 3 ه‎ 

Ur 

langue écrite 


obscure clatré 


مدبب 222 

مجاعة 224 

السافانا 233 

غبي 236 

حوض 237 

حفل استقبال 237 
جملة مؤكسدة 241 
من الألف إلى الياء 247 
الراءات 169 

اللغة المنطوقة 27 
الظلام المضيء 22 
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حاد 


ملاءة 
إجناسيوء (إسم علم) 
انبوب 


استعارة مفارقة موفقة 

من الياء إلى الألف 

أور (مدينة عراقية قديمة) 
اللغة المكتوبة 

الضوء المعتم 


الظلمة المضيئة 33 


Passit‏ ار أيت 28 مرت 


هذه عَيِّنة غير تامة» لكنها د تعطينا ضورة مجَمّلة عن كيفية التعامل مع 
المع الطبيعيّ للغة. وهي تعكس نفس الروح التي لاحظناها في التعامل مع 


أريد أن أتوقف عند بعض الجُمل الأصول والترجمة لكي نعرف الطريقة 
التي يتقيّد بها المؤلف في الترجمة» وهي الطريقة التي لا نوافقه عليها. 
فلنستعرض الأصل : 
«On ne peut donc, en resumé, déêfinir un type de langage comme langage affectif que‏ 
si la signification portée par ce langage est un eprouvé. Si, parallêlement, on admet que le‏ 


sens premier d’un mot de la langue est conceptuel, alors la figure poêtique est bien 
changement de sens, selon le schéma : 


Signifiant + concept ¬ affect 
(Mais je ne sais pas si un tel changement mental peut être appelê trope ou 5:11 faut 
réserver ce mot û la simple substitution conceptuelle. Les tropes diachronique peuvent 
être considérê comme de simples substitutions de concepts. Mais je rêserve la question de 
savoir si en synchronie de tels phéênomêènes existent. Si êcart est perçu comme tel, sa 
réêduction peut-elle être conceptuelle ?.) ». .م‎ 148 


تقول ترجمة الأستاذ درويش : 
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«لا يمكن إذن أن نعرف نمطاً من اللغة» مثل اللغة الانفعاليّة إلا إذا كان 
المع الذى اتتحيله هذه الل جريا وإذا كنا في موازاة مع ذلك نقبل أن يكون 
المعنى الأول لكلمةٍ ما في اللغة» هو معنى قابل للتصورء فإن الصورة الشعريّة 
هي تغيير للمعنى على الطريقة الآتية: 

الدال س التصور -> التأثير 

(لكنني لا أعلم إذا كان تغييرٌ ذهننٌ كهذا يمكن أن يُسمّى مجازاً. أو أنه 
ينبغى الاحتفاظ بهذه الكلمة للإحلال التصوري البسيط. والمجازات المتطورة 
REO‏ يمكن اعتبارها إحلالاً طا للتصورات» لكننى ما زلت أتساءل 
لمعرفة ما إذا كان يوجد تزامن 065ا0680010ظلاة في خطوات ظاهرة كتلك؟)). 
(ص152). 


لا شك أن هذه الترجمة توفر مجموعة من الهفوات التي يمكن أن تُتَخَدَ 
نموذجيّةٌ للترجمات غير المستوفية للحد الأدنى من شروط القبول: 

ول هناك التباس في الترجمة في التعامل مع اللفظة الفرنسية ”٣٠ء‏ التي 
تعني تارةً «مثل» أو «ك» التشبيهيّة إلا أنها تعني في سياقات ما يقابل اللفظ 
العربي «باعتباره» أو «بصفته»» (هو غير معدود إذ يُستعمل للإفراد والجمع 
والتذكير والتأنيث إلخ.). هذا المعنى الأخير هو المقصود في هذا النصض. وبدون 
مراعاة هذا المعنى يضيع» أو يكادء كل شيء. أما لفظة «مجرّباً» فهي ملتبسة جداً 
هناء فقد ينصرف القارئ بسهولة إلى التجربة العمليّة والحال أن المقصود هو غير 
ذلك. هذا اللفظ هو أيضاً متعدد المعاني. المعنى المقصود هنا هو الإحساس. 
وهذا اللفظ أليق لأجل أمْن اللبْس. ولقد كان من الواجب هنا الاحتفاظ بعلامة 
تقطة'2) كما أزادها ‏ المؤلف مراعاء للمعتى. والموسك أن المترجم فرض ينال 
ذلك في هذا الموضع علامة فاصلة (0). وبهذا رايت حدم لحيل علي اليا 
التي تعقبها. هناك لفظة «نقبل» والمقصود سلب ب التي هي أدَقٌ في أداء وة 
دلاليّة تَقصر عن أدائها اللفظة التي تكاد ترادفها «نقبل». إن لفظة اا ى 
مجرد الإقرار» أي التسليمء بوجود شيء. ولا علاقة لهذا بالقبول أو ارقن 
هناك عبارة «قابل للتصور». وهى لفظة مُلَْبَسة ومُتعدّدة المعانى. إضافة إلى أن 
لفظة «قابل» هنا زائدة تماماًء فلا شيء في الأصل يشير إلى ا بل إن العبارة 
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«هو معنى قابل للتصور» غارقة في الحشو والمقصود بسيط جداًء وهو تعويضها 
هنا بلفظة واحدة هي «مفهوميًا». وهذا أنسب وأوجز وأفصح عن المعنى. بل 
ومعرِبٌ. أما «التأثير» فهو لا يخلو هنا من عيوب. إذ سبق للمترجم أن وضعه 
للفظ الفرنسي 3:08:06م وكنا نفضل الاحتفاظ به هناك. العبارة تَأُذْتْ كثيراً نسيت 
إهمال المترجم لعلامة نقطة (.) عقب الكلمة «اليسيط». إذ الى ينم في 
حدودها. وإهمالها يُشعر القارئ بأن المعنى لم يتم خصوصاً وهو يشاهد ما 
يعقبها يفتتح بحرف عاطف. فبديهئئنٌ والحالة هذه انصراف مجهود القارئ إلى 


الربط الدلالي بش الجملتين المختلطتين. فلنفحص إذن الأمر. كلمة سيط simple‏ 
هناء لها قصة شبيهة بقصة ۳٠‏ «صهء. إنها حاملة معنىَّ حينما تتقدم على الكلمة 
التي تتألف معهاء وحاملة معني آخر حينما تتأخر عنها. إن remarque simple‏ 
تعني «ملاحظة بسيطة)» في حين أن العبارة 6708:0106 ءام«زأة تعني (مجرد 
ملاحظة». وهذا المعنى هو المقصود فى العبارة فى هذا النصّ. وكذلك الأمر 
بشأن «بسيط» في العبارة الموالية. لاحظ هذا العمرضن الكاسح في العبارة الآتية 
الإحلالاً بسيطاً للتصورات»؛ كيف يتم تذويبه بالتصرف في العبارة وفق 
الملاحظات السابقة فنقول: «مجرد إبدال للمفاهيم». أو «مجرد إبدال مفهوم 
بآخر» . في آخر هذه العبارة لم يحترم المترجم علامة نقطة (.) وهذا ا کا 
بالمعنى. ولقد جاءت العبارة غير مفهومة إطلاقاً» بسبب العبث بنظام الجملة 
وبمعناها. وبالخصوص المساس بكلمة سَانكُرُونِيّة. فلنتأمل العبارة: «لكنني ما 
زلت أتساءل لمعرفة ما إذا كان يوجد تزامن 5عناوتهمءطءملاة في خطوات ظاهرة 
كتلك؟) . 

قبل أن نعمد إلى تركيب هذه الملاحظات. نشير أيضاً إلى أن المترجم عمد 
إلى حذف عبارة أساسيّة ودالّة هنا ومُكمّلة للمعنى المقصود. وهي: «وإذا كان 
الانزتاح كذلك فهل يمكن لاختزاله أن يخوت مفهوميًا؟). فلتْرمّم القبارة: أو 

ينبغي التخلص من عبارة «في خطوات» التي تم حشرها في الترجمة حشراً مُنتهكاً. 
أما الا فهي خاصية ينبغي تأخيرها لأنها مجرد صفة للعمليّة التي يدور 
حولها الحديث. إن الكاتب يحتفظ بالتساؤل بشأن وجود هذه الظواهر على 
الصعيد السانكروني. لا أقلّ ولا أكثرٌ. إلخ إلخ. وربما كانت الصيغة الآتية التي 
أقترحها أوضح في التعبير عن الفكرة التي يريدها كُوهِنْ في هذه الفقرة الهامّة: 
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«وباختصار. فإننا لا نستطيع أن نحدّد نمطاً من الكلام بو صقه كلاماً عاطفيًا 
إلا إذا كانت الدلالة المحمولة بهذا الكلام إحساساً ما. وإذا كنا سل /بالعرازئ 
مع ذلك» أن المعنى الأول لكلمةٍ ما في اللغة هو معنىّ مفهومىٌ فحينئذٍ ستكون 
الصؤرة الشعرية هي أنضا ا المع جين الخطاطة: 

الدال حه المفهوم -> العاطفة 

إلا اندي الست أدرى ها إذا كان قن لكان تسمية هذا اكير الذمتى 
مجازاً أم أنه ينبغي الاحتفاظ بهذه الكلمة لمجرد الاستبدال المفهومي. إن 
المجازات الذَيَاكْرُونِيّة يمكنها أن تُعتبر مجرد استبدالات للمفاهيم. لكننى أحتفظ 
بالسالة الممعلتة: فو نا[ ادك فل هته العلا هركو جود سان رين راذا 
كان الانزيّاح كذلك فهل يمكن لاختزاله أن يكون مفهوميًا؟». (ص177). 

كنت أتمنى الوقوف عند عبارات أخرى إلا أن المقام لا يسعف على ذلك. 
خصوصاً رانا 'تعرض 'ترجينة قاملة الكنات. 

إلا أن هناك ما هو أسوأ؛ فالباحث كثيراً ما تعامل مع النصّ وكأنه يمتنع 
عن الترجمة. ولقد استعان فى هذا المضمار بأداتيّن بارزتيّن هناء وهما الحذف» 
والنسخ أو ترك النصّ أو بعض عناصره» كما هو في الأصل. 

فمن الحذف» ما حصل للصفحات 170 و 171 و 172. إلا أن الحذف 
قد طال أيضاً قصيدةً في الصفة 131 وكان ينبغي إثباتها ولو بدون ترجمة. 

هناك حذوف أخرى طفيفة فى الصفحات: 208 و 225 و 226 وقد تطال 
هذه الحذوف عباراتٍ دالَة. من هذا القبيل: هذه العبارة فى الصفحة 247 
المُحدّدة للرواية البوليسية: «إنها حكاية مفهوميّة»: بمعنى معرفيّة. ومن هذا أيضاً 
فقرتان فى الصفحتين 269 و270. ولجمال هذا النص المحذوف فأنا أستجيب 
لإغراء وَضْعِهِ بين أيديكم في هذا التقديم» وستكون للقارئ فرصة قراءته مره 
أخرى فى سياقه فى الفصل السادس ضمن هذا الكتاب. 

«نفس الشيء يمكن قوله عن «الضوء المعتم». فتلاقي المتعارضيّن يكسر 
الحدود» إلا أنه يحتفظ بالمقولة. وفي هذه الحالة فإن النور هو الذي يتسامى عن 
التعارض بين المضيء والمعتم. الضوء المعتمُ الذي يشقط من النُجوم. لهو نوريّة 


56 الكلام السامي 


منتشرةٌ عبر المرئي» نُورِيّةٌ لا تُميّرَ المساحات التي تصطدم بها بوصفها صوراً واضحة 
على أرضيّة مُعْتِمَةِ وإنما تغمرها أيضاً في نوع من الجو المضيء. ولدعم مثل هذا 
التأويل نستطيع أن نستحضر هذه الصورة المُستعملة «العَتَّمَةُ المضِيئَة» التى تشير» 
كما تقول المعاجم» إلى «مزيج» من الظلالٍ و الضوء أو «انصِهارِهِمًا». وفي العتمة 
المضيئة عند فَانْسِى أو رَامْبْرَانْتْ أو فى السينما التعبيرية» يبدو الضوء أكثرّ مما 
يُبدي الأشياءً. يبدو كما هو فی نفسه اا ووجُدَانئًا). 

أكتفي بهذا القَدْر من الحذوف التي تمكنت من رصدها. وأنتقل إلى النسخ. 

اچ أداة تدل على امتناع المترجم عن ترجمة عناصر من النصض. و 
عندي أن الأستاذ أحمد درويش لو كان على علم بمحتويات هذه العناصر لَّما 
تردّد في تعريبها. وأنا أسوق مثالين لا أكثر : 

الأول: “م+م = 

الأمر في غاية البساطة. المقصود هنا ب لا هو عالّم الخطاب وهو اختزال 
لكلمة 5معء«انصنا أما م فتعنى جملة أو قضية وهى اختزال لكلمة 5:]005هم0:م فى 
حين أن م تعني القضية المُعارضة للأولى. إذن كل عناصر عالّم الخطاب متألّف 
من الشيء ونقيضه. هذا حال عالّم النثر بطبيعة الحال. وليس الأمر كلك بالنسبة 
إلى عالّم الشعرء حيث تبطل هذه الصيغة ولا يعود عالّم الخطاب متألفاً من 
الشيء ومعارضه أو نفيه “مجم عو نا 

ومقابل هاتيّْن المعادلتين مُعَرَبَيّن هما: 

ع = ق + ق 


,- 


ع مواق + ق 


ومن هذه الخُطاطات التى أسيئت ترجمتها أو بالأحرى لم تترجم نجد في 
الصفحة 212: 
(Sa | = sa 2) ¬ (sê 1] = sê 2(‏ 
فما الداعي لإثبات هذه الخطاطة هكذا بدون تعريبها. والحال أن الأمر في 
E‏ 
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إذ المقصود هو مجرد (د = دد) س (م1 = م( 

المقصود بهذه الخُطاطات هو التوضيح. والحال أن عدم ترجمتها تجعل 
قراءة النصٌ المعرّب يفقد مبرّرات وجوده. هذا ناهيك عن تلك الحالات حيث 
تكون الحُطاطة الرمزية التي تنطوي على أخطاء تطمس المعنى وكان القصد منها 
التوضيح. ولهذا فإن المحتوى العلمي للنص لا يصلنا منه خلال هذه الترجمة إلا 
التدو الك وهنا الور الس عاقاء مرها وم فا 

لا نستطيع التغاضي عن ظاهرة أخرى تعمٌّ هذه الترجمة ألا وهي أن 
الباحث لا يكاد يحترم علامات الترقيم أي النقط والفواصل. ولقد تسبب هذا في 
ضياع» بل هدر شبه كامل لمحتوى الكتاب؛ إذ النقطة تُخبر أن معن ما قد 
اكتمل» ووضع فاصلة مكانها يعنى ترامي الجملة على مجالات جملة أخرى. 
فتصبح الحلقة التي تنهي سلسلة خطابية مجرد حلقة في السلسلة. تُلغى الحدود 
وتفقد الجر ا لكل قد سكوية ال 

ينبغي لأي مترجم أن يكون سيئ النيّة في بعض الأحيان. من المحتمل أن 
يقع المؤلف بسبب السهو أو غيره في بعض الأخطاء. أعتقد أن هناك بعض 
الحالات التي تدخل في هذا الإطار عند جَانْ كُوهِنْ . 

نكتفي هنا بالإشارة إلى حالتَيْن دَالَتَيْن. نقرأ في الأصل الفرنسي هذه العبارة: 


. 9 
a > b est strictement synonyme de a < 5 : 


والحال أن هذا تناقض إذ العبارة 6 > 2 مقلوبة هنا والصواب المقصود 
هوج > ط5. 
وما أثبته الأستاذ درويش غير مقبول وغير مفهوم. فنتأمل ترجمته: «ما دام 


أن أ < ب هى من الناحية البنيوية 4 > iE‏ 


إننا نقرأ فى الأصل الفرنسى العبارة التالية: 


"De même, la gaietéê n'est pas le sentiment du comique, mais la façon dont nous 


Le haut langage, p. 176. (9) 
اللغة العلياء ص176.‎ )10( 
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pénêtrons dans le monde عل‎ I'horrible". De même la gaieté n’est pas le terreur ou la 
pitiê ne sont pas le sentiment du tragique, mais des réactions qui tiennent ã la façons dont 
nous nous engageons dans le monde du tragique en nous associant avec les héros de la 
tragédie"' 14 


«De même, la gaieté n’est pas le sentiment du comique, mais la façon dont nous 
pênétrons dans le monde de la gaieté. De même la terreur ou la pitié ne sont pas le 
sentiment du tragique, mais des réactions qui tiennent 2 la façons dont nous nous 
engageons dans le monde du tragique en nous associant avec les héros de la tragêdie». 


الؤاضح أن اا بعاد ورويق عك ها ورد فا آخر. إن النضوين اناي 
أثبتناه في الهامش السابق والمتعلّق بكلمة ٥اطن٣إه‏ ٠٠ا‏ لم يقم به المترجم. 
وكذلك نعثر في الأصل الفرنسي في الصفحة 111 على عبارة 


trangression syntaxique 


والمقصود هو 
transgression 63210‏ 

وفات الأستاذ درويش””" هذا التصحيح. ولم يفت» كما عوّدنا في 

إن مثل هذه الملاحظات على ترجمة اللغة العلياء وهو العنوان الذي اخترنا 
له ترجمة الكلام السّامي» يمكن أن تنسحب على ترجمة الأستاذ أحمد درويش 
للكتاب الأول بناء لغة الشعر والذي ترجمناه بيه اللغة الشعريّة. 

أسوق عدة أمثلة من هذا الكتاب الأولء أي بناء لغة الشعرء وأنا أتبع نفس 
الطريقة العاف اعرف الكلمة الفرشيه الأضل يلها ر جه ال عاد رويس ثم 


(11) الصواب أن نضع محل 180,:1516 كلمة 831616 3!. كما أن الصواب هو حذف عبارة 
n'est 5‏ 831616 13 الموالية لها. مع تأنيث التعريف ؟[ لكي يصبح 18. 

Le haut langage, pp. 155 - 156. )12( 

(13) اللغة العلياء ص111. 
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الأصل 
sens 0‏ 
600 
predicat 6‏ 
saute aux yeux 139‏ 
oiseux 162‏ 
machine 189‏ 
couchant 200‏ 
coteau 200‏ 
sucia de besos 202‏ 
resources 209‏ 
clefs de voute 176‏ 
tableau 214‏ 
blonds cheveux 220‏ 
rythme 221‏ 
pain 227‏ 


termes 236 


vers 246 


induir 250 


الترجمة 

أصوات 127 

مقفى 128 

مسند إليه 134 

تقفز أمام العين 139 + 157 
طائر 131 

ماكينة 189 

خنزیر 200 

سكين 200 

قذارة من خداعات 202 
موارد 209 

مفتاح من قبة المبنى 212 
مائدة 214 

شقرات شعرات 220 
قافية 221 

عيش 227 

جزئيات 236 


شعر 246 
أخفض 250 
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أطراف أو ألفاظ (حسب 
السياق) 


أثار 


هذه مجموعة صغيرة جداً مما دونته من ملاحظات على ترجمة زميلي 
الأمحاة احم در ور جال نإن الا خط حي فاته إن 
المشتغلين هم وحدهم من يخطئونء أما أولئك الذين لا يفعلون شيئاً فلا تتيسر 
لهم حتى فرصة الخطاإ. إن المعرفة لا تتقدم بالقضاء على الخطإء بل تتقدم 


بالتقليل منه. وكل عمل يوفر إمكانية لجعل المعرفة تتقدم. وهذه الترجمة هى 


بدورها لها أخطاؤها شأنها شأن ترجمتنا ل بِنْيّة اللغة الشعرية. 


وأخيراً ينبغى الاعتراف بأن ترجمة هذا الكتاب صعبة. ومصدر هذه الصعوبة 
هو اللغة الجديدة التي تعبّر عن مفاهيم جديدة غير معهودة في الشعريات 
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الموروثة؛ فالمعرفة المُستهلكة لا تواجهنا بمثل هذه التحديات التي يرفعها كتاب 
الكلام السَامي في وجهنا في كل لحظة وآن. خصوصاً أن الكتاب رغم تداوله فإنه 
لم يحظط بدراسات وشروح ونقد. لم يلق هذا الكتاب من عناية الدارسين بقَذر ما 
لقيه الأول الذي أصبح الآن من الكتب الكلاسيكيّة. إلا أننا ينبغي الاعتراف بأن 
الكتاب الأول قد صيغ بأسلوب شبه مدرسي. ثم إن الإشكاليات التي وقف عندها 
تحظى بقَدْر من الشيوع والتداول. وليس الأمر كذلك بالنسبة إلى الكلام السَامي. 
إنه يُبشر بشيء جديد. والجديد متعب في البداية. 


ومن مصادر الصعوبة» أن النظريّة المعروضة في الكتاب هي تأليف فريد 
بين مجموعة من المعارف» على رأسها اللياقات والمنطق وعلم الجمال 
والسيكولوجيا والفينومينولوجياء ناهيك عن نظريات الشعريّة المعاصرة التي 
ينازلها. هذا التركيب غير مألوف في الدراسات الشعريّة. إلا أن وضع الصعوبة 
هذا حفر على الصمود وأنت تلاحظ ميلاد تصور جديد للشعر مختلف تماما عمًا 
عهدناه في التصورات السائدة. 
إن الاستمتاع بملاحظة هذا الحدث الفريد» أي حدث ولادة نظريّة جديدة 
في الشعر بل في الشعريّة التي تتخطى الشعر إلى الحكي وإلى عناصر الطبيعيّة؛ 
هي عزاؤنا وجزاؤنا عن تحمل قراءة وترجمة كتاب بحجم الكلام السامي 
المتريم 
محمد الولي 


(#) كل العبارات الموجودة بين معقوفين [ ] داخل نص كوهن هي من إضافات المترجم 
القصد منها التوضيح. وقد تكون ترجمة للعبارة الفرنسية» ولأن الملمح المقصود 
بالاستشهاد لا يظهر إلا في الأصل الفرنسي» الذي نثبته» فإننا نضع الترجمة العربية بين 
معقوفين لأجل الاستئناس لا غير. 


الشعر هو طاقة الكلام الثانيةٌ» هو سلطةٌ من السحر والافيتان» سلطةٌ 
يضطلع علم الشعر بمهمة الكشف عن أسرارها. 

تقوم كل نظريّة على مسلّماتٍ نظريّة قبلية وضمنية» وهذه المسلّماتٌ 
تستدعي تدخل النظريّة لتوضيحها. المسلّمة الأولى لهذا البحث هي مسلّمة وجودٍ 
موضوعه. فإذا گان لكلمة *شعر" معنى» ولِتَصَوّره مفهومٌ ومَاصَدقٌ فإنه ينبغي 
أن تتوفر كل الأشياء المسماةٍ بهذا الاسم على شيء متماثل» أي على ثابتٍ 
واحد أو عديدٍ من الثوابت الكامنة المتعالية على التنوع اللانهائي من النقوص 
المفردة. يسعى علمُ الشعرء بوصفه علماًء إلى اكتشاف هذا الثابتٍ أو هذه 
الثوابت. 

يمكن أن نُظَلِقَ على هذا الثبات اسماً معيناً. لقد كان أَقْلَاطُونُ مهغهام 
يقول: إن الجميل هو لك الى نكر هجم كل الا الج ل 
هذا التحديد دورياً إلا في ظاهره» إذ إننا بافتراض جوهر مشتركٌ تتقاسمه كل 
الأشياء الحميلة: ٠‏ يُخَلُص هذ الت السمال مق ا و ف 9 
بوصفها علماًء موضوعاً ا وعلى نفس النموذج صاع يَاكُْبْسُونْ «هوطه1ة1 
مصطلح 'الأدبية». للإشارة إلى ما يجعل من أثر ماء أثراً أدبياً20. هكذا لا يعود 
هدف و علم الأدب الصنفت المفتوح لكل النصّوص المفردة» ولكنّ الهدفت 
يصبح المجموع النهائي 'للمقرّمات ' التي تولدها. إلا أننا نستطيع أن نقتطع 
داخ صنف النصّوص الأدبية صنفاً فرعياً من المسماة نصوصاً شعريةٌ ) وندعو. 


«Hipias Majeur», Oeuvres completes, Plêiade, 1, p.39. (1)‏ 
220 «الشعر هو اللغة في وظيفتها الاستطيقية. وهكذا فإن موضوع علم الأدب ليس هو 
الأدب. ولكن الأدبية» أى ما يجعل من أثر ما أثراً أدبيًا» Questions de poétique,‏ 

p.15. 
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سيراً على نفس النموذج» "شعريّة' [أي خاصيّة الشعريّة] ما يجعل من أثر معطى 
أثراً شعريًا. ويترك مثلّ هذا التحديد مسألةَ العلاقة بين الجوهرين مفتوحةء وذلك 
بحسب ما نراه بينهما من فرق» هل هو فرق في الطبيعة أم أنه فرقٌ في الدرجةء 
على غرار ما كان یری فالِيري ر۴۲ حينما وجد فى الشعر "المبدأً الفعَّالَ" 
لكلّ أدب. ٠‏ 

يبقى» بعد هذاء أمر ضبط أطراف هذا الصنفٍ الفرعي» أي البحثٌُ عن 
معيار نظري طالح ودام غلى تقد الصوضي المعره رفو غيل المعرية. 

إلا أنه ينبغي هنا تكسيرٌ الحلقة المفرغة. فإذا كان المعيارٌ هو موضوع 
البحث» فإنه سيكون نقطة الوصول وليس نقطة الانطلاق. لا يوجد أي علم يبدأ 
بتعريف موضوعه. فلو أن البْيُونُوجِيًا بدأت بالبحث عن معيار أكيدٍ للسؤال "ما 
هي الحياة؟ ٠"‏ لظْلَّتُ إلى الآنَ تطرح السؤال. ينبغي هنا الاعتمادٌ إذن» إما على 
خلس اال على ا الذي يقتطع ضمْنَ كُلَيّة النصّوصٍ موضوعاً 
ثقافياً محصوراً يُطلق عليه اسمّ "شعر". ويمكن أيضاً أن نؤلف بين هِذَيْنِ 
المعيارَيْنِ التجريبيين» وسنوفر بذلك نقطة انطلاق منهجية مريحة. 


كان ر. كايّلُوًا 5زهاانه© .8 يقول: "إن التسليم بوجود الأدب إنما هو 
التسليم » رغم كل شيء» بوجود شيءِ مشتركٌ بين هوميروسن Homêre‏ ومالارميه". 
وبنفس المعنى كتب كيبيدِي فَارْغا 72:88 .× يقول: "إن العاشق المعاصر للشعر 
يُعجّب في نفس الآن بِمَالِيرْبُ أطتعطلة2 وَبِإِيلْوَار 4 . إنه يعجَب إذن 
بحالتين للشعرٍ مختلفتينٍ ويقرأهما بلذةٍ دون الاهتمام ENS‏ د 
وبهذا يقام حَدَّانٍ لهذه المددنة المعقلتة بشكل استباطي: إلا أننا نستطيع أن نكون 
أكفر تواضعا قحد إلى حقل أضنيق. كات عند مغلا على “الشتغر الفرنسي 
العظيم "» شعر القرن 219 ولنقل: فيكتُور هيعُو وَنِرْقَال ۲۷٣1‏ وَبُوذْلِيرُ ورَامْبُو 
Rimbaud‏ وما لارميە وأَبَولِينِيرٌ ApoI liai‏ . ونستطيع أن نحصر ا أكثر 
فنعتمد على أزهار الشر وحدهاء وهي النض الذي يُستهلّك بوصفه شعراً منذ قرنٍ 
ونصفي» والموضوع المشترك لفعل العشق هذا هو القراءة الشعريّة. فكيف يمكن 
أن تعتقد: بالنسبة إلى نظريّة تجيط علما بشعرية هذا النضٌء أنها قد ضلت سبيل 


Les Constantes du poême, p.9. (3) 
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0 عامة؟ اا 0 قد رودي فكرةٌ التفرغ لتحليل بيت مفردء وکنت 


Et Pavare silence et la massive nuit 
والصّمتٌ الشَّحَبحُ والليلة الكثيفة‎ 

لكنْ ينبغِي أن نعرف كيف نقاومٌ مثل هذه الإغراءاتٍ. ولكي نحيِمَ كل 
نقاشٍ فإنني أقول: إن الدراسة الحالية لها غاية وحيدةٌ هي الإحاطة بشعريّةٍ 
النخوص الى تشهد بها هى انفسها وللقارئ أن فحت ا گان تنو 
هغد التضوص .ممثلة لا تعود غلى تممه شعرا. 

لقد تغيّره بدون شك» الشعر في العصر الراهن. طَالمًا تردَدَ على مسامعنا 
الجزمٌ بأن الشعرٌ لم يعد بعد رَامْبُو غنائياً وإنما أصبح 'نَقْدِيّا "“. وإذا كان هذا 
الرأيُ صحيحاً فإن هذه النظريّةَ المقترحةً هنا ستقتصر على الشعر الغنائي الذي 
يعتبر الأكثرٌ تميّزاً بالشعريّة. وفي كل الأحوال فليس عيباً ابتعادٌُ المحلل عن 
موضوعه: كان قالنرئ: يقول: *المعرفة. هي آلا نون ها تغرف" وقد نى سازتز 
Sartre‏ هذا القول. إننا ننتسب إلى الحداثةء ولهذا يصعبٌ علينا أن نراها بوصفها 
كذلكَء فإذا كان الفرق بين الشعر واللاشعر حاسماً في العصور الكلاسيكية فإن 
هذا الفرقٌ ينزع اليوم إلى الانطماس. لا نعثر في خطاب المنهج لِدِيِكَارْتُ 
165 على أية صورة ولا على أي انْزِيّاح. وإذا درسنا كتابا معاصراً من قبيل 
الكلماتٌ والأشياءٌ لميشيل »M. Foucaul) e‏ وهو كتاب ذو غاية علمية 
مؤكدةء فإننا سنقع منذ الفصل الأول على صور بيانيةٍ و وفيرةء من قبيل "الثباتٌ 
اليتِظ* و"الخفاء الواضح' و"المرآةٌ الحزينةٌ' إلخ. إن تخطي الشعر لحدوده ذو 
دلالة قوية. ينبغي أن نعود إلى هذا. إنه لمنّ الواضح اليوم» أن تطبيق منهج مقارن 
بين لغتين» تسعّى إحداهما إلى احتواء أخرى» عمل بالغ الصعوبة. 


(4) يعيّن جان فَرَانْسْوَا لَيُونَارْ هذا التاريخ تعييناً دقيقاً. بدءاً من سنة 1860 كف الشعر عن 
تحقيق «الوظيفة الإدماجية» المتمئّلة في احتواء التناقضات التي تسكن المجتمع» وذلك 

لكى تقوم بالوظيفة «النقدية» التى هى «تفكيك» اللغة. 
-317.م Discours, figures,‏ 
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هناك أنضاً حالاٹ خَدودية. كيف نصنف إنتاج بُرُوسّت ۴٥۹۲‏ أو إنتاج 
كَافكا 68 هل هو رواية أم أنه شعرٌ؟ ومع ذلك فإن كل تصني يعرف 
حالاتٍ لانمطية. إن الواقع هو متصل تقوم اللغة برسم الحدود داخله بطريقةٍ 
تعسفية. يكمن المنهج حينئظٍ في دراسة مراكز تغيّر الصنفٍ المدروس لكي درس 
لاحقاً الحالاتٌ الهامشيةٌ على ضوء المشابهاتٍ والاختلافات التي تجسدها 
بالمقارنة مع الأمثلة النمطية. هناك أيضاً حالات طَرَفِية. كان نُوفَالِيسُ ءالة0۷١‏ 
ومَالَارْمِيه معا يجدان الشعرّ في الحروف الأبجدية. إلا أن هذا نمظ من الإدراك 
يبلغٌ مرتبة رفيعة من حيث الصناعةٌ» وسيكون من غير المعقول منهجيًا أن نشرع 
به. SS‏ قرح وا كل كات ام 
على أرض لا تكاد تكون مشذبة من الأحراش» وبمجرد بناء الكمودع تنبغي 
مواجهته بالنصضروص التي اف من المَدَوَنَةِ لکي ری ما إذا كان يسمح م بتطبيقه 
عليهاء وإذا لم يكن يقبلٌ ذلك فإنه ينبغي أن يُدَقَقَ بما فيه الكفاية لكي يقبل هذا 
التطبيق. وإذا تعذر هذا الأمرٌء وجب هجر هذا النموذج. وحتى في هذه الحالة 
يعتبر مفيداً لكونه يُعْلقُ طريقاً أبانَ عن أنها بدونٍ مخرج. 

تقوم مجموع النظريات الشعريّة المعروفةٌ اليومّ على مسَلَّمَةٍ مشتركة. وهي 
ري منذ القديم» وذلك بحسب تشديدها على الدَّالٌ أم على المدلولٍ؛ إلا 
أنها تہ تتفق في الحالتين» بقبولها خاو كم اساسا بوصف هذه الخاصيّة سمة 
مميّزةٌ للفرق بين شعر/ ولاشعر (أو نثر). ليس الشعر شيئاً آخرّ غيرٌ النثرء وإنما هو 
زيادةٌ (أي فائضٌ). يعبّر رُولَانْ بارت عن هذا التصور الذي ينتقده فى المعادلة 
الآتية : ۰ 

الشعر = النثر + أ + ب + ع 

لقد سبق لقَالِيرِي أن عبّر بقوة عن هذا الرأي بقوله: "ولكن عم نتحدثٌ 
خيتما نتحدثٌ عن شعر؟؟ إنني أتعجب لعدم وجودٍ أي مجال لحب استطلاعنا 
حيث ملاحظة الأشياء 5 ذاتها هى أكثر عرضة للإهمال. . . ماذا نفعل؟ إننا 
ندرس القصيدة وكأنها تقبل قبن القت (أو ينبغي أن تكون كذلك) إلى خطاب من 


Le Degré zéro de l'écriture, p.39. (5) 
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نثر يكتفي بنفسهء من جهة» وإلى قطعة من موسيقى متميّزوء قريبة قليلاً أو كثيراً 
من الموسيقى بحصر المعنى. . . من جهة أخرى. وفيما يعود إلى خطاب النثر 
ينظر إليه بوصفه قابلاً للتفكيك» من جهة» إلى نص صغير (يمكن أن يختزل 
أحياناً في كلمةٍ واحدة أو في عنوان أثر أدبي ما)؛ وللتفكيك» من الجهة 
الأخترى»" إلى كم إضافي ب الزخارف والصور البيانية والبديعية 
والنعوت "؟. إن التحديد الذي تقدمه البلاغة القديمة» فيما عدا هذاء يتطابق 
تمامّ التطابق مع الاختزالية التي ينتقدها فَالِيرِي: (لا شيءَ إلا التخييلٌ والبلاغةٌ 
مصاغين في موسيقى). ولا تختلف النظريات إلا في حدود ما يعود هذا ال"'شيءٌ 
ا ا س. الذي يضاف إلى النثر لكي يجعل مها يد أ إل وعدي لقان مز 
الدليل اللغويء أو أنه يعود إلى واجهة المدلولٍ منه. 


تُطلَّوُء عادةً. على الموقف الأولٍء تسميةٌ '"شكلاني'؛ والمصطلح 
غامض» إذ إن شكل لا يتعارض مع معنىء وإن هناك كما سنرى» "شكل 
المعنى ". إلا أننا نستطيع الاحتفاظ بالمصطلح بمعناهٌ المحصورٍ الذي كان له في 
البداية. يجد مثل هذا التصور أصولة في فكرة بديهية. فالشعر ا توؤوضع على اعتباره 
فن النظم 7615 . والنظم هو مجموع القيود الإضافية الملحَمَة» حسب المنظور 
الأول بالدال وحدّهُ. هذا المنظورٌ قابلٌ للطعن. وهو اليو مرفوضٌ. إلا أن نظريّة 
يَاكْبْسُونْ قد اقتصرت على تمديدٍ نمط القيود النظمية على المستويين التركيبيٌ 
والدلاليّ. إن مبدأ "إسقاط محور التماثلاتِ على محور التأليفي" يعمّم ا 
المستويات الكلاميةٍ الثلاث التكراراتٍ الشكلية التي يحصرها النظم في المستوى 
الصوتي خد اوا فك فة م ليع ا ن يك الما بزيادة 
قواعد التَّعَادُلٍِ [أو التوازي] ويقبل التفسيرٌ نثراً. وإذا تناولنا واحداً من أمثلته» 
فإن هناك بين 1( Affreux Alfred‏ (ألْفْرِيدُ المخيف) وبين 2( Horrible Alfred‏ 
(الْثْرية الرسييت) اق 5لا إلا :أنه كن ضيفت إلى 01١‏ نيليه سر كرا 
ا فى 2). إننا نعثر هنا على المعادلة: نثر + سء والشعر هو مجردٌ "زيادة" 
(أي فائض)» بَْيَئَةّ زائدة أو تقعيد زائدٌ للغة العادية. وهو بطريقة ماء "شكل 
زائدٌ". الظاهرة الموصوفة هناء وأنا أدقق هذا الأمرء هي ظاهرة مميّزة شعريًا. 


«Questions de poésie», Oeuvres, Pléiade, 1, p.1282. (6) 
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سيعمد نموذْجًنا إلى تناولها مجدداًء إلا أنه سيتناولها بوصفها لحظةً في صيرورة 
تحولٍ بنيوي. لقد تم رفع هذه الظاهرة عند يَاكبْسُّون وتلامذته» عكس ذلك إلى 
مستوى المبدإ المكوّن. ولهذا فقد ظلَتٍِ النظريّة شَْلَانيّةَ ولا تنفلت من التورط 
الأكبر لكل شَعْلَانيّة. إنها تجعل من النصّ الشعري نوعاً منّ اللعب اللفظيّء شيئاً 
لغوياً جميلاً موجهاً بالخصوص إلى استهلاك الخبراء. 1 

إن المنظورٌ المعاصرّ الموروثٌ عن نظريّة الجناس التَأليفى (anagrammes)‏ 
والمسمّى عادة الجناسَ التأويلىٌ iw (paragrammatisme)‏ د نفس الآن إلى 
واجهتَيٰ الدليل. وفي كل الأحوال فبما أن المدلول يُستخلص انطلاقاً من نظام 
الدَّوَالُ فقد أمكن ربظ هذا المنظور بالسَّكُلانيّةِ. لكن قليلةٌ هى أهمية التسميات. 
فما هو مميّز هناء هو أن هذا الور اا لذ قف الس إلا ب ون 
فإذا كان ينبغي أن نقرأً» على سبيل التراكب» في نص يعالج موضوع «ونزنه؟ 
اسم "هماه" » فان هذا دليل إضافي يجعل النص المطروح نتا لغة مزدوجة 
اوسا اف وف زاكذا ة أخرصه (وهذا لا يعني أن مثل هذه الظاهرة لا 
وجود لها. ما يهمنا الآن هو وضعُها في إطار). 

هناك أيضاً نظريات تَلْتَمِسٌُ الشعريّة في المدلول. لا تجد هذه النظريات 
إجمالاًء في معنى الشعر خاصيّة دلاليَّة ومعنى مختلفاً نوعياً لكنها تجد معنى 
فائضاً. يظل الشارح ذو النزعة التحليل النفسية أو الماركسية وفيًا لنظريّة اللغة 
المزدوجة. إن هناك معنى ظاهراً ومعنى كامناً يحيل عليه الأول» إِنْ على سبيل 
الشعور أم على سبيل اللاشعور» عبر تركيب رمزيّ ينبغي للقارئ أن يفككه. هذا 
السّتَنُ الإضافي يصنعُ شعريّة النصٌ. إنها لا تكمن في الشكل الإضافي» لكنها 
تكمن في 'المعنى الإضافي '» ويظل الفارق في الحالتين كميًا. 

تعتبر نظريّة التعدد الدلاليّ» وهي اليوم موضةٌء تنويعاً على النظريّة السالفة. 
والفارق بينهما هو أنهما لا تقيمان تَراتبيّةَ بين المعاني» إذ يكفي أن تكون هذه 
المعاني متطنؤة: إن فت الفيدق القن ا التأويل الف ال ا 
المعنى الثاني تختفي هنا. فتعدد د لانهائية ‏ القراءاتٍ الممكنة يمثل الب 
المميّزةً. ولهذهٍ النظريّة فضل الإعلانٍ عن لونها. إن كمْيةٌ المعنى هي التي تصنعٌ 
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هناك نظريّة أخحرى» تُسمّى الرمزية الصوتيّة» التي أسالتُ» وما تزالء الكثيرٌ 
من الحبر. وقد استفادث دوماً من دعم بعض الشعراء. وليس هذا حُبََةَ على 
صلاحيّتهاء لكنه مُوَشّْره على أقل تقدير. ستكون عندنًا فيما يلي فرصةٌ الكلام 
عنها. أكتفي هنا بالاشارة قائلاً: إن جعل الرمزية الصوتيّةٍ السمة الوحيدةً أو 
الجوهريةً للشعر يظل مديناً لمقاربةٍ كميّة النزعة. إن مشابهة مستويي الدال 
والمدلول تقتصر على إضافة تحديد زائ إلى اللغة الشعريّة. إنها تُئْريها ولا 
تحولها. الشعر يظل زيادةً ولیس شيئاً آخرّ. 

ا 2 

يستأنف التحليل المقدم هنا تحليلاً 27017 ويحاول أن يعمقهُ وينسقه 
في الآن ذاته. أريدٌُ أن أستحضرٌ جوهرٌ ذلك التحليل وأنتهرٌ المناسبةً لكي أجيب 
فو شمن الاعع اتات الو هة إل نظن فلك اللاراسة مك النطريات 
السابقةء إلى اللغة الشعريّة بوصفها سَئَئَاً مضاداً وليس بوصفها سّئَنَاُ إضافيًا. إنها 
تحدّدٌ الشعريّة بالتصويرية 6اناهإنعه. تتكرّن هذه من صيرورة ذات زمئيُن» 
يمكن وصفٌ الأول منهما باعتباره "انْزِيَاحاً' أو 'انحرافاً" في علاقته مع معايير 
اللغة. 

َلْتَذكّر أولاً أن الكلمتيْن» 'انْزِيّاح' أو "انحراف ٠"‏ تترادفان مع ما أسماه 
النحو التوليدي التحويلئٌ "اللانحوية". وإنها لمفارقة نتيجةً لهذاء أن كلمة 
'انْزِياحَ" أثارت انتقادات في حين ظلّ مرادفها“ في مأمن من ذلك. فهل كان 
هذا من أُثْرٍ الإيحاء؟ إنها بعيدة عني فكرة إنكار وجود الإيحاء بالمعنى الذي 
يعطيه هَلْمَسلِيفٌ ۷ءاء«!ءز1 لهذه الكلمة. لكن لماذا نال الإيحاء القدحي من 
"الانْزِياح' أكثر مما نال مثيلاه؟ أعترف أنني عاجز عن الإجابة عن السؤال. 


Structure du langage poétique, 6. (7)‏ 
(8) بهذه الكيفيّة تحدث تُرْفِيئَانَ تُودُورُوفْء وهو بصدد مفهوم الانزياح» عن «اصطياد 
حقيقى للساحرات»» وهذا الأمر يكشفء حسب رأيه» «عن ظلاميّة قديمة جداًه» 

ويصبح الأدب حسب ذلك موضوعاً لا تمكن معرفته. 
«Synecdoques», Communications, 1970, 16, p.27.‏ 
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يعود ديد الصورة ع2ناع85 بوصفها ااا إلى أَرِسْظو Para to kurion‏ 
«Aristote‏ لأي منزاح عما هو شائع]ء Para to ei öthos‏ [أي منزاح عما هو 
مستعما ]!”" وباعضازة كذلك: ققد اخترق ارون اننا لن کن من 
استعماله إلا بعد تبديدٍ أبس خطير. كانت البلاغة تميّز نمطين من الصور البديعية: 
تحط فين المع ال و يكير ال لقي الو ان ا 
الانْزِيّاح المُركبيّ والانْزياح الاستبداليّ التي حُشِرَتْ في النظريّة هي ثنائية زائفة. 
أي إن أي انْزِيَاح لا يكون إلا مُركَبياً ولا يتشكلٌ إلا بدءاً من التطبيق غير 
الصائب لقواعدٍ تأليف الوحدات اللغوية. ليس المجازء أو تغير المعنى» انْزِيَاحاً 
لكنه إبطال للائِيَاح» وباعتباره كذلك» فهو يتدخل في كل الصور البديعية. ونعيد 
إلى التصويرية البديعية» (ونحن نميّز في صيرورتها زمنين هما وضع الانْزِيّاح 
وإبطال الانْزِيّاح)» وحدتها العميقة”'. ينبغي أن نميّز في التحليل الكلاسيكي 
لحملا مق قهز . لااد دنت وان 1) لأ ملاءمة لالا نين الآنبنان 
والذكن::2):الغودة إلى الات رفن رد لون فو إلا أن هؤالا يكل 
وخا وو لادا الور عاد يقال وت إا خان الق د هيو 
'شرير"؟ هذا السؤال الأساسي لم تعالجه البلاغة» وستحاول كل هذه الدراسة 
أن تقدم له جوابا. 

يقتضي الانْزِيَاح معياراً. وقد أثار هذا المفهوم تحفظاتٍ كثيرةً. ينبغي» بدءأء 
تبديدٌ الخلط الذي يحصل بسهولةء بين المعيارية والنزعة المعيارية. نحن لا نشك 
في وجود معاييرٌ لغوية. بل يمكن الذهابٌُ إلى أبعد من هذاء فيُدَّعَى أن اللغة كلها 
هي نسقٌ من المعايير» وهو لا يتمتع بأي وجود غير ذلك الذي تخوله له " قواعده 
المكوّنة ". وبالتعارض مع "القواعد المعيارية " التي تنظم حالة قبلية للأشياء» فإن 


Rhétorique, 1458, a 23 et 1458 b3. 9) 

(10) يمكن الاطّلاع على العرض الجيد الذي يستعرض المراحل الأساسيّة لهذه النظريّة في 
La Métaphore vive, 5‏ لِبول رِيكوز. 

(11) هذا تبعاً لمصطلحات بیير قُونْتَانِيه: 
Manuel classique pour | étude des tropes. 1821. et Figures autres que les tropes, 1827.‏ 
وقد أعيد طبع الكتابين مجتمعين في 1968 Les Figures du discours,‏ . 

(12) يمكن الاظلاع على عرض لهذه الفكرة في مقال 


"Théorie de la figure", Communications, 1970, 16, 
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القواعد المكونة تخلق الموضوع الذي تقننه”"» شأن هذا شأن قواعد اللعبة؛ 
ومقارنة سوسيرٌ هذه القواعد بلعبة الشطرنج هي مقارنة دالة من هذه الزاوية. 


إن لعبة الشطرنج لا تتمتع بوجودٍ ملموس. وهي» بهذا الاعتبار» شيء 
مجردٌ لا يوجد إلا مه التي تقوم عليها. فلب الشطرنج هو 
إدخال هذه القواعد في اللعب» كما هو الشأن بالنسبة إلى الكلام الذي هو 
تشغيل قواعد اللغة. والفارق هو أنه لا يوجد انحراف عن قواعد لعبة الشطرنج» 
في حين يوجد انحرافٌ عن قواعد اللغة. ويوجد بكثرة في الكلام الشائع. إننا 
نستطيع أن نرتكب أخطاء. إلا أننا نستطيع أن نرتكب أخطاء مع علمنا أنها 
أخطاء. والمقارنة ستكون أفضل لو أقيمت مع لعبة كرة القدم» حيث يلزم وجود 
حكم يعاقب على الأخطاء المقُترَفَةٍ بكثرة من قبل اللاعبين» الشيء الذي لا 
يمنعهم من الاعتراف بصلاحيّة القواعد التي يخرقونها. وكذلك الأمر بالنسبة 
للمتحدثين؛ يقترفون أخطاء. إلا أنهم قادرون على التعرف عليها بوصفها أخطاء 
وذلك بفضل المعرفة الكامنة لِلسَّئَن اللغوي الذي يطلق عليه نُشُومسْكِي روهط 
"الكفاءةً". ولكون هذه الد اور ةة فإنها أكثر مرونةٌ من قواعد لعبة كرة 
القدم» وهي القواعد التي تتأسس بشكل قانوني. إلا أن هذه القواعد الضمنية 
وفيرةٌ مع ذلك '. وتمكن مواصلة المقارنة. هناك في الحالتين أخطاءً خطيرةٌ إِنْ 
قليلاً أو كثيراًء ينتج عنها مفهوم "درجة النحويةٍ"» وبالعلاقة معه ينتج مفهوم 


٤ 


درجة الانْزِيّاح. إلا أن معيارية اللغة لا تتضمن أية نزعة معيارية”". فلا أحد 
يرم باحترام القواعد. فكل شيء تابع لوظيفة اللغة. 


ما أريد أن أكشف عنه بالضبط» هو أن الوظيفة الشعريّة ليست متسامحة 


(13) إن المقابلة بين هذبن النمطيْن من القواعد يعود إلى جُون سُورّلٌ فى Les Actes de‏ 
langage, p.74, sq.‏ ۰ 

(14) ليست المقارنة صالحة إلا على المستوى السّانكروني. إن قواعد كرة القدم ثابتة في حين 
أن قواعد اللغة تتغيّر باستمرار. 

(15) لقد أجاب تُشُومْسكِي عن اتهامه بالمعيارية بأن مسألة الاعتراض على الجُمل المنزاحة 
أو منعها أمر غير وارد. ينظر: 


«Some methodological remarks on generative grammar». Words, 17, 1961. 
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وحسب» بل إنها تتطلب الخرق المنتظمَ لهذه المعايير. ليس الكلام "العادي' 

إذن هو الكلام 'المثالي". إن العكس تماماً هو الصحيح» إذ على أنقاضه يقوم ما 
إن الحدس اللغويّ للمُسْتَعْمِل هو وحدّه المعيارٌ المقبولٌ للانْزِياح؛ فلا 

يمكن لأي متحدث بالفرنسية أصلاً أن يترددٌ في التعرف على انْزِيَاح عبارة من 

قبيل 12026826 Attieu,‏ (بَلرَاكُ est Parti Papa (Balzac‏ (طفل عمره سنتان وثلاثة 

أشهر). وعلى كون العبارتين الآتيتين» خلافاً لما تقدم» هما عبارتان معتادتان. 
Adieu, madame‏ (وداعاً سَيديّى). 


و 

papa est parti‏ (أبي ذاهبٌ). 

الصحيح هو أن الانْزيّاح يقوم هنا على المستويين الفنولوجي والتركيبي 
للغة» وهما مستويان قارّان جداً. إن أخطاءَ النطقٍ أو التركيب تكون مُوضِمٌ إنكار 
واضح خلال تعلم اللغة» وبالخصوص عند الطفل. إلا أن الأشياة تصبح أصعبٌ 
بمجرد ما نتناول المستوى الدلالي. فهل تظلّ القواعد التأليفيةٌ فى هذا المستوى 
مكوّنة؟ 

فلنقارن هذه العبارات الثلاث: 

1) روج عمّتي أعرّب. 

2( روج عمتي مِن ذُهب. 

3( روج عمّتو مِريخي. 

تبدو هذه الجمل الثلاث غريبة على مستويات متعددة؛ ويبدو أنها تسمح كلها 
بتأويل مجازي وذلك بتعويض معنى 'مجازي" للمعنى "الحقيقي ' أو 'الحرفي ". 
يطرح هذا التعارض مشكلاً يُعتبّر جوهرياً بالنسبة إلى نظريّة الصورة. سنعود إلى 
هذا الأمر مُطولاً. فلنسَلّم بقبول هذا التعارض الآن. ففي التأويل التصويري يمكن 
ل 1) أن يقصد منه إلى أن عمي ينتهز فرصة غياب زوجته لكي يعيش حياةً 
أعزبَ. ويمكن ل 2) أن تكون قاصدةً إلى أنه رجلّ شجاع. ليست هذه القراءات 
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يقينية» إلا أن الثابت» مع ذلك» هو أن أيةَ واحدة من الجملتين لا يمكنها أن تقبل» 
وهي خارج السياق» بقراءة حرفية. وعلى النقيض من ذلك بالنسبة إلى 3) التي 
تحتمل قراءتين ممكنتين. الأولى حرفيةٌ» وهي إذا كان المتلقي يعتقد أن المرّيخِينَ 
موجودون» وأن واحداً منهم قد تمّكّن من النزول على الأرض لكي يتزوج 
عمتي ؛ الثانية تصويريّة بديعيّة» إذا كان يعرف أن المريحِينَ غير موجودين؛ بالتالي 
فإن الجملة تتطلب الدلالة على أن عمي غريبٌ الأطوار بعضّ الشيء. الجمل 
الثلاثة هي إذن منزاحةء إلا أنها ليست 2 بنفس الطريقة. 

إن الجملة 1) تخرق بالتأكيد قاعدة دلالبَة. فمعنى المستد لا يلائم معنى 
المستد إليه. إذ إن تعريف أعزب هو "شخص غير متزوج"» في حين أن تعريف 
الزوج هو "شخص متزوج ". ولهذا فالجملة نُقْضِي إلى تناقض بين اللفظين. يمكن 
اعتبار الانْزِيّاح الدلالي الْزِيَاحاً منظقاء الخرافاً عن مد[ العناقف ما بالنسة 
إلى 2) فهو أقل وضوحاًء إذ إننا لا نستطيع أن نقول إن المستّد يتناقض مع 
المستّد إليهء إذ إنه لا تندرج في تعريف كلمة زوج المادةٌ التي صنع بها الأزواخ» 
إلا أننا نستطيع هنا الاستشهاد "بالقيود الاختيارية' لكَائْرُ وقُودُورٌ اء Kz‏ 
۵0 ”. وهكذا فإن كلمة زوج تتوفر على السمة الدلاليّة الملازمة [+ حي] 
في حين أن لفظة من ذهب تتوفر على سمة سياقية «+حي-»). إذا كانت هذه 
الملامح تتدخل في الوصف الدلالي لهذَيْن اللفظيْن» فإنه من الممكن اعتبارهما 
متنافرين حسب قواعد اللغة. وبالنسبة للجملة 3) فإنه يمكن أن نختار بين 
تأويلين» إلا أن هذا الاختيار لا يتبع أبداً القواعد المكوّنة للغة» ويعود فقط إلى 
ما تُمْكنٌ تسمينّه» المعرفةً الأنْكلوبيديّة للمتحدّثين. هناك إذن فارقٌ أكيدٌ بين هذه 
الأنماط الثلاثة من الشذوؤء إلا أن هذا الفارق قد يكون فارقاً فى الدرجةء أكثر 
ا هرارق :في اليإ ها راتحي فالتقاشات الال رل 
هذا المشكل ما تزال قائمةً ولم توصل بعد إلى ل 


(16) يمكن فيما يعود إلى اختزال مجموع الصور الدلاليّة إلى صيغ أو درجات مختلفة 
من التناقض. النظر فى المقال المذكور: e”‏ إ»عا؟ 18 عل عنءه16““. الصفحة 4 وما 
بعدها. 1 

“The structure of a semantic theory”. Language, p.170-210. (17) 


(18) يذكر التعارض بين هاتين الجملتين بالتمييز الكلاسيكي بين «الحكم التحليلي» = 
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هناك» مع ذلك» أمرٌ واضحٌ ينبغي أن نشد عليه كثيراً. لن تُعتبر نظريّةٌ 
دلاليَةٌ مَا صالحة إلا إذا كانت تحيط بحدوسنا اللغوية. فليستٍ النظريّةٌ هي التي 
ينبغي أن تبه المتحدتٌ على ما هو مُنْرَاحٌ أم غيرٌ مُنْزاح. إن المتحدث هو الذي 
ينبغي أن يُتَبّهِ النظريّة على ذلك الانزيّاح. لا تكمن مهمة النظريّة في "تعيين 
العبارة المنزاحة» لكنها تكمن فقط فى بيان لماذا كانت العبارة منزاحة؟ إن معرفة 
الانْزِياح سابقة هنا وهناك عن معرفة القاعدة ولا تقتضيها ؟؛ وفي انتظار توضيح 
القاعدة المطروحة. فإن للمتحدّث الحقّ فى التعرف على العبارات التالية بوصفها 
منزاحة دلالاً : صو ميم (كُورْنِن !ا6٥‏ ). وآذَان رَرْقَاء (مَالَارْمِيه)» اسا 
مُعَنْيْةٌ (رَامْيُو). لقد انتّرعتٌ هذه الأمثلة من المُدَوّنة الشعريّة وتتطابق مع الأنماط 
الانْزِيَاحيّة الثلاثة: الانْزِيَاح المنطقي والدلالي والإنسِكلوبيدِي» التي سبق 


و 


حصرها. 


يمكن الاعتراضٌ على فكرة النَحْوِيّة لكونها تقتضي وجود متحدثٍ مثالِي. 
هذا صحيح. إلا أن هذه الأمثلة ضرورية لكل بحثء بما في ذلك مجال علوم 


۴ا . وفوق هذا فإن الأمثلة في الحالة التي تهمنا ليست كثيرة. فالانحرافات 
المطروحة يمكن أن يدركها أي متكلم أصلي بوصفها كذلك» شريطة ألا يكون 
هذا المتكلم أُميًّ أو س النيّة. وماعدًا هذا فإن أنماط الانْزِيّاحاتٍ في بِنْيّة اللغة 
الشعريّة وكيفما كانت مستوياتها: صوتيّة أم تركيبيّة أم دلاليّةَ تعود إلى نفس الفئة 
الانحرافية. فالقافية والانقطاع والقلب إلخ. تنتمي إلى فئة الانْزِيّاحات 
' المصَاحِبَةٍ". الداخلة في القول. وهي تتعارض بوصفها كذلك مع فئتين أخرَييْنٍِ 
متعلقتين بمقام القول وهما بدورهما قابلتان للتعارض بوصفهما انزياحاتِ 
' قصوى " وانزیاحاتِ "دنيا ". فلنتناول جملة من قبيل. 
ف متي رج 
ليست هذه الجملةء بالنظر إليها من وجهة نظر لسانيةٍ دقيقة» عُرضةً لأي 


و«الحكم التركيبي»» الذي لم ينج هو بدوره من النقد. ينظر : 


Quine, Two dogmas of empirism. 


الموشل 73 


مأخذ. فهي لا تخرق مبدأالتناقض ولا قواعد الاختيار ولا المعرفة 
الإنسِكُلُوبِيدِيّة. ومع ذلك فهي تبدو غريبةً. إنها جملة غير متوقعة في سياق معتاد 
أو في خطاب وظيفتة إخبارية أو تعليمية على أقل تقدير. هنا يكمن» في الحقيقة» 
شذوذها. وهي ليست» »> في أية درجة» حاملة خبر» إذ إن المسند رَجُلّ متضمن في 
المسند رَوْج. إن ا غير مکثوب» وهو الذي يمكن أن ندعوه مبدأ الإخبارية» 
قد تم خرقه هنا 5 وكزتون کان ديك من ان تل إنة يتطليها: 
لكنه لا يتطلب الحشو الكامل الذي يجعل من الخطاب خطاباً عديم الفائدة. 
يمكن التمييز بين حشو داخلى. كما هو الأمر في الجملة السابقة» والحشو 
الخارجي حيث يصرّح N‏ در أنها معروفة عند المتلقي. تلك هي 
حالة 2+2 =4 أو "الأرض مستديرة"٠‏ في عيطاب ر يَفتّرض كون المتلقي على علم 
بهذه الأشياء. والحالٌ أن الكلام التتدري مشيحون بمثل هذا الحشو الداخليّ أو 
الخارجئ. إنه يقول "الليلة سَودَاء " (هيغو (Hugo‏ أو 2 =4 (بريفيز e‏ Pr6)؛‏ 
والواقع 5 اعتبار الخطاب الشعري بأتمه حشواً مترامياً أو تكراراً دائماً. 

هناك فئة ثالثةٌ» وقد تكون الأقوى» وهي تلك المتعلقةٌ بالحذففي. إنها 
انْزِيَاح أدنى فهي لا تقترف الخطأ على سبيل النقص» على غرار ما نجد في 
الجملة الاتية: 

Le mari de ma tante est un... .. روج متي هو أحد.‎ 

تشير نقط الحذف إلى كون الجملة غيرٌ تامة؛ إلا أن عدم تمام قول من هذا 
النوع يستنبط من بيه التركيبيّة. فأداة التنكير : أحد «ناء تقتضي نَكْمِلةَ اسميةٌ غير 
متوفرةٍ هنا. وعلى هذا العجز التركيبي يحيل المعنى الدقيقٌ للصورة البديعية 
المسَبجلةِ من قبل البلاغة تحت تسمية الحَذْف. إلا أن التحليل يُظهر أن للانْزِياح 
التركيبي قريئَهُ الدلاليّ. وهذه هي الحالة المدروسة هنا فإذا قارا جملتين عن 
قبيل : 

1. کان قيصرٌ مقتُولاً 


6 7 0 - 
E 


(19) وذلك تبعاً لتسمية أُورُوَالْدٌ دِيكرُو فى كتابه : Dire et ne pas dire‏ 
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فإننا سنتأكد أن الأولى تامة من الناحية التركيبيّة» في حين أن الثانية ليست 
كذلك. ومع ذلك فهما متمائلتان من وجهة نظر التَّمَام الدلاليّ. فالجملة تُعرّف 
دلاليًا بوصفها قولاً يتوفر على معنى تام في ذاته. في حين أن المعنى في 
الحالتين ليس تاماًء وذلك في حدود افتقاد الفاعل في 1» وفي حدود افتقاد 
المفعول به في 2. والحال أن اللغة إذا كانت تقتضي حضور المفعول» فيبدو أنها 
ستكون أيضاً أشد اقتضاءً للمسند إليه. فإذا حولت الجملةٌ 1 إلى المبني للمعلوم 
فسنكون أمام: ... قتلّ قيصرٌ حيث تبدو الثغرةٌ واضحة. يمكن الجواب بأن 


بهذا فقد نكون قادرين على صياغة قاعدةٍ أو مبدإ التمام الذي يلزم 
المتحدك بالإدلاء بكل المعلومات المميّزة التي يثيرها قولّه: من؟ ولماذا؟ 
وكيف؟ إلخ. هذا المشكل الذي سبق أن عالجه أَرِسْطُوء هو مشكل بالغ التعقيدِ» 
ولن أخوض فيه هنا إلا بشكل عَرَضيْء وأنا أتحدث عن الرواية البوليسية» 
الحذف الدلالىُ هو الصورة الأساسيّة» إن لم تكن الصورة الوحيدة. 

هناك انْزِيّاحات أخرى تدرك بطريقة مباشرةء إلا أن القاعدة المناسبة لها لا 
تبدو واضحةً. فإذا قارنًا هاتين الجملتين: 
أ اثنين منْ رواد الفضاءٍ الأميركيّين قد نزلا على القّمر. 
2 ذافن مق روا الفضاء الأسترين فد و لا على الق 
وإذا افترضيا أنهما تشكلان: كل واحدة على حدة؛ عدواناً لصحيفة 
إخبارية» فإن فارقاً يَظْهّر. إن الجملة الأولى جملة عاديةء في حين أن الجملة 
الثانية ليست كذلك» أو هى دون العادية بكثير. فما السبب فى ذلك؟ يمكن أن 
یکون الجواب خدا ن بأن من المهم معرفة جنسية الرواد دون الاهتمام. عكس 
ذلك» بمعرفة لون شعرهم. لكن كيف نحدد " أهمية " خبر ما؟ و بأي معيار يمَوم؟ 
ومع ذلك ففي الحوار العادي تكون متاسبة هذه السمة مومَنةَ كما تكشف عن ذلك 


١ شق‎ 


ا 
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غبازات مثل "لكن معي أغيتة هذا؟* أو ”آنا لا أرئ أهميّة لما تقولون »+ 
التى تُقصِى دائرة الصفر من السمة المطروحة. والحال أن انْزيّاحاتٍ من هذا 
النوع» معدودةٌ في الشعر بكمياتٍ وافرة. إليكم هذا المثال من السُونَائَةٍ الشهيرة 
غزاة حيريذيا : 
أو مُتكُون على صَدرٍ الشراعِياتٍ البَيضَاءٍ 
گانوا يُشاهدون عَبِرَ سَماءٍ مجهولة 
من أغماقٍ المحيط صُعودٌ نجوم جَديدة. 
إن الإشارة إلى اللون الأبيض للشّْراعِياتٍ تذكر جيّداً بشّقرٍ الرُواد. ومع ذلك 
فيكفي إقصاء هذا النعت لكى تُضْعِفَ إلى حد خطير شعريّة البيت الذي يتضمّنه. 
كنت أمُرٌ بشواطئ نهر السّينٌ 
مُتأبّطاً كتاباً قَديماً 
يَتدفّقُ ولا يَنضَبُ. 
ماذا يفعل هذا الكتاب هنا؟ ولماذا كان قديماً؟ ومع ذلك فإننا إذا 
حذفناه... ولا ينتهى الأمر هنا. ترتبط كل الفئات الانْزِيَاحيَّة المدروسة بنمط 
معيّن من الخطاب الذي يمتاز بنفس القوة الخبريةٍ ٣٣41۲‏ ٥ااءه[ل1.‏ يتعلّق 
بمَلفُوظاتٍ إخبارية لا تنزع إلا إلى وصف حالة الأشياء وتتعارض بهذا مع 
الملفوظات الإنجازية التي تنجز الفعل الذي تصفهء كالأمر والوعدٍ والالتماس 
إلخ. والحال أن لهذه الأنماط من الملفوظات قواعدٌ استعمالٍ خاصة مسماةً شرط 
التوقق» وتنتج عنها سلسلة من الانْزيّاحات الممكنة200©. 


ينبغي في الأخير أن نميّز سُنناً فرعية ضمن السَّئّن. ليس للغة المكتوبة نفس 


)20( يقدم سورل تسع قواعد a‏ مختلفة لاستعمال الوعد. نفس المرجعء الصفحات 98 وما يليها. 
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القواعد بالضبط التي للّعْةٍ الشفوية. وهذا ما يفسر الطابع المنحرف للماضي 
المُركَّبِ في الغريب لألْبِيرُ كَامُو سه ,4166» وهو حكاية مكتوبة تقتضي في 
الاستعمال العادي. استخدامًٌ الماضي البسيط. ويمكن في نفس المنظور أن 
تستجيب لمفهوم المعيار السياقي الذي أدخله رِيمَاتِيرْ Rifaterre‏ وهو قالبٌ 
٢م‏ معيّن يدخله نص ماء وبالعلاقة به يمكن لصياغة عادية أن تبدو مُنزاحة. 
يستشهد المؤلف بهذا الصدد بهذه القصيدة لتَرديو 

السَّيدةٌ الى مرّت 

الْيرٌ الى امْتدّت 

الُبلَهٌ التي تَناوَلتُ 
ل ا الشاذة التى تتقد E‏ 


ينبغي الخروج بخلاصة هي أن هناك قواعدَ كلاميةً كثيرةٌ ومتنوعة. تعود 
مهمة اكتشافها إلى اللسانيات. إلا أن علم الشعر لا يستطيع أن ينتظر بلوعٌ 
اللسانيات الكمالء بل إن له كاملَ الحق في أن ي يثق في حُدوس المحلل - وهي 
حدوسٌ تحظى في حال الضرورة» بتزكيةٍ القضاة ‏ لأجل تعيين ما تراه أشكالاً 
منزاحة بالنظر إليها في علاقتها بالقواعد المطروحة. 3 حاوله الجزء الأول 
من هذا التحليل. وإذا كان الأمر كذلك فإنه ينبغي أن نه نشير إلى أن لهذا التحليل 
الفضل في إلقاء الضوء على مشاكل كان يحجبها الظلامُ. إن نظريّة ما تعتبرٌ 
خصبةء ولو كانت خاطئة» وذلك حينما تكشف عن إشكالية كانت مجهولة. من 
هذا القبيل» التخلّي مثلاً عن القافية النحوية في الشعر الفرنسي ابتداءً من القرن 
افا اماق بل الشاعر عن هذا التجل العريمن والمري للقوافي 


Essais de stylistigue stucturale, p.94. (21)‏ 
فلنلاحظ بهذا الصدد أن الانزياح» الذي طرد من الباب قد تَسَلّلَ من جديدٍ عبر النافذة. 
إن إدراج «السياق المصغر» يدخل من جديد الانزياح المطلقء كما يؤكد ذلك مثال 
«ضوءٌ مُعْيِما الذي يقال لنا عنه «بأنه في السياق المصغر لنعت ما ينبغي للاسم أن يكون 
موافقاً دلالياً لهذا النعت». (ص74). وما عدا ذلك فإن المؤلف نفسه يصرّح بأن هذا 
السباق الممتهر يفكل بيا كرا ف إتنا تعثر من جديد على المعياز المطلق: 
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المتكرّن من اللواحق والزوائد؟ وبنفس الطريقة لماذا يَعمّد إلى الحذف» الذي 
أصبح عاماً في ال الشعري المعاصرء لعلامات الوَقْفِه وهي مجموعة من 
العلامات الضرورية لِبَنْْئَةِ الملفوظ بنينة تركيبيّة؟ ينبغي لهذه المشاكل أن تطرح 
بكل وضوح. . . الأكيد أنه يمكن اعتبار هذه الوقائع تعود إلى مجرد البحث عن 
الصعوبة في حد ذاتهاء والفن ليس فاقداً للإحساس أمام هذه القيم التي تَلْتَرِمُ بها 
ألعابٌ السيرك. وإذ كان الأمر كذلك فينبغي قوله» وإلّا فلنبحتُ عن شيءٍ آخر. 
وهنا .فى جدود فع ا تع يقي عليه اعا غلم اشر وهر بعالت هذه 
المشاكل على سبيل الإهمال. 

وكذلك الأمر بالنسبة إلى المستويين الآخرين. الثابت أن علم الشعر قد 
سبق له أن تعرف على الانْزِيّاحات الدلاليّة والتركيبيّة في الشعرء إلا أنه كان 
يعتبرها مامات عن 0 ونتائج محتملة عن سمات مختلفة. إنها توسيعٌ » 
بمعنى ماء لظاهرة الضرورة الشعريّة التي تُخوّل للشاعر بعض الحرية إزاء السَّئَنِ 
لصالح السَنَنِ الإضافي. ينبغي» يعد هذا تفسير وفرة مثل هذه الانْزِيّاحات 8 
الشعر الفرنسي خلال تاريخهء كما تؤكد الإحصائياتٌ ذلك. 

إن للنظريّة المقترحة في بِنْيَّة اللغة الشعريّة الفضل لكونها تختزل مجموع 
هذه الظواهر إلى الوحدةء مبيّنة أن الانْزِياح هو الزمن الأول من الصورة وأن 
التصويرية البديعية هي التي تُشَكُلُ الشعريّة. ليست هذه النظريّة هي الوحيدة التي 
تستجيب للضرورة المطلقة لكل دراسة شعريّة. وهو مطلبٌ اختزال الكثرة إلى 
الوحدة. إن نظريّة الْمْتَعَادِلَاتٍ [أو التوازي] ليَاكُبْسُونَْ تستجيب لنفس الضرورة. 
وبعد هذا ينبغي اللجوءٌ إلى الضرورة العلميّة الثانية التي هي اختبارٌ الصحة. 

ليس لعلم الشعرء على وجه العموم» مثل هذا الاهتمام؛ فعلماء الشعر 
يعتمدون في الغالب على مجردٍ تقديم الأمثلة. وهذا المنهج يكون صالحا لمجرد 
إنشاء فرضيات» ولا يكون صالحاً لاختبار صحتها. يمكن في مُدَوَّنةٍ عريضةٍ مثل 
مُدَوّنة الشعر» ولو كانت منتسبة إلى لغة بعينهاء العئورٌ على أمثلة لأي شيء. كذلك 
كان الأمر مع الجناس التَألِفِيَ anagramme‏ لفردِنانٌ دو سوسير . حيدم أن هناك 
أمثلةَ لا تسمح بالاعتراض. مثال ذلك ما يقدمه سْتَارُوبينشكي مط هءهم8** : 


Les Mots sous les mots )22( 
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je sentis ma gorge serrée par la main terrible de [hystérie 
شعرت بِحُنجُرَتِي تضعَظ عليهًا يَدُ الهِسْتيرْيَا الرَهِيبة ب‎ 

ان . (بودلِيد) 

نعثر على كلمة ارط مِسْتِيرْيَا موزعة بين مختلف مقاطع الجملة. إلا أن 
هذه ظاهرة شاذة+ لتست ملخوظة فى أغلب النصّوص الشعرية» ولا يمكن 
الحصول عليها إلا عبر عمليات بالغة التعسف. يمكن أن نوجه نفس النقد إلى 
نظريّة يَاكْبْسُونْ. إن التعادلات لا توجد في كل أنواع الشعرء يمكن أن توجد في 
النثر» كما كشف عن ذلك جورخ مُونَانُ n1سMo‏ .6 وهو يتحدث عن القولة: 
"نيول أحضر لي حُقَىَء وأعطني طاقيتي الْليليّة “2 . 

وفيما يتعلّق بنظريّة الانْزِيّاح فإنها تقيم اختبار الصلاحيّة على ثلاثة أنماط 
من الوقائع : 

اتر دسق ارط أن استخدمه ونسَّقَهُ شَارْل بَالِي ترللهظ .ع 
وهو يقوم على آله مو ف اللسايات الوت على الام هنا الف عن 
العلاقة المتبادلة الثابتة بين إبطال الانْزِيَاح وغياب الشعريّة. إنني أتذكر مثالاً 
واحداً هو بيت فرجيل eاع۷¡۲‏ : 

Ibant obscuri sola sub nocte 
: المترجّم حرفيًا بما يلي‎ 
كَانُوا يَسيرُونَ مُظَلَمِينَ في الَّليلةِ الْمُنفَرِدَة.‎ 
: أنه د 7 لاستعادة الملاءمة 0 ما يلى‎ 


لقنل الشعريّة. نستطيع أن نمارس اختبار الصحة على كل الأمغلة يتطبيق 
نفس العمليّةِ في كل مرة يكون ذلك ممكناً. 

2. الأمثلة المضادة: هي الأدوات الوحيدة» المستخدمة بكثرة في 
اللسانيات» المعتمدة لنقد نظريّة ما: وهي عبارةٌ عن إنتاج الأمثلة التي تتعارض 


La Communication poétique, p.23. )23( 
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معها. ينبغي للنظريّة في هذه الحال أن تبيّن» حينما يمكنها ذلك» أن هذه الأمثلة 
المضادةً ليست كذلك» وأنها لا تبدو كذلك إلا لأنها لم لل بما فيه الكفاية. 
سنصادف خلال التحليل كثيراً من الشواهد على هذه شبه الأمثلة المضادة. ولن 
أذكر هنا مره أخرى» إلا مثالاً واحداً. فهذا دِيمَارْسِي Dumarsais‏ أكد ألا وجود 
لصورة في هذا البيت "الرائع ' لَكُورْنِي 
مَاذا تَطلبُون منة أن يَفعَل ضِدَّ ثلا قَلِيَمَتْ! 

GS ay 
'فَعَلَ'. وبالنتيجة فإن فعلاً دالا على عَمَّل هو وحده الكفيل بالجواب عن‎ 
السؤال. وعلى سبيل المثال» مَليَجِعَلْ نفسَهُ يُقْتَلَ وهنا نتوفر على مثال جديد‎ 
للتعويض حيث تختفي الشعريَةًء باختفاء الانْزِيَاح”*©. ويمكن» بحق» استخدام‎ 
هذه الأداة. فهذا انيه يد تنسب لأجل تخر العاثيرة الخاضتة الأضمارية في‎ 
'فلِيَمُتْ' في علاقتها ب 'تَمَنَيْتُ لَوْ يَمُوتُ". إلا أننا نتوفر في فَليَجعَل نفس بل‎ 
TT 

5 الأحضانات: إنها الوسيلة الوحيدةاللسيت من الضعحة المفتعة بحا لقد 
استعملتُها في بِنْيَةِ اللغة الشعريّة بطريقتين: أ) المقارنة باللغة غير الشعريّة المتمثلة 
في الاستعمال العلمي للغة؛ وهو بالإجماع» العينة الأكثر تمثيلاً لِلّاشِعره ب) 
مقارنة الشعر بنفسه عبر تاريخه الخاص. وقد راعيت مبداً الاسترجاع «ەiاں‏ امم 
الذي تعرض للنقد”. إلا أنه لم يكن في الواقع بحاجة إلى البرهنة. إنني ما 
أزال مقتنعاً بأن كل فن يستجيب خلال تطوره لضروراتٍ داخليةٍ تدفعه إلى إبرازٍ 
سمته المكوّنةٍء عبر صيرورة تَكُوُنٍ داخلت”©©. إلا أن البرهنة لا تقوم على هذا 
المبدإء لكنها تقوم على الواقعة المسلّم بها وهي واقعة كثافة شعريّة أكبرٌ في 


(24) لقد بَيّنْتُ في مكان آخر أن الصورء من قبيل التَّدرّجٍ أو الطباق» التي اعتبرها 
تُودُورُوف أمشلةً مضادةٌ هي في الواقع غير مفنّدة. المقال المذكور في 

Communications, 16, p.11 sq. 
Cf. G. Genette, “Langage poétique, poétique du langage”, Figures, II, p.128. (25) 
H. Barraud, Pour comprendre la : لأجل فهم هذه الود وجنية في الموسيقى ينظر‎ (26) 
musique d'aujourd hui. 
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نصوص الشعراء الرمزيين مما هي في نصوص أقدم. إننا ما نزال نلقى عند هيغو 
أبياتاً انشوية مكل : 
Il faut aller voir la-bas ce qui ce passe‏ 
[ينبغي أن يدهي إلى هناك لمشاهدة ما ما يحدثٌ] 
ونجد أنضا نعظها عدن و ل اا ل تاها عند رام أذ مَالارميه. 
فإذا كنا 2 بالاعتماد هذا التقويم کک لکنه ما e‏ 
و به اعتبارٌ هذه ا الدالة aR‏ 5 زيادة ا فی نصوص 
هذه المجموعات الثلاثةء بوصفها تَا من صحة الفرضيّة المطروحة. 
يتذرع اعتراضٌ أخيرٌ على المنهج باتساع الظواهر الممَيِّدَةٍ بالملاحظة. إن 
الانْزيّاحات قد تمّ وصفّها وإحصاؤها انطلاقاً من أجزاء من الأثر الأدبي. فهل لنا 
الحق في أن نعتبر الشعريّة بوصفها قيمةً لا تلتصق على كُلَيّة النصّ وإنما تتوزع 
على الأجزاء؟ وينبغى الرد على هذا باللجوء إلى التجربة الفعلية للاستهلاك 
الشعري. وما هو واقع أن أبياتاً منفردةً تعيش بوصفها كذلك في ذاكرتنا. ويمكن 
لجمال هذه الأبيات أن يتضرر بسياقها. فما يمثّل هاجساً عند بطلة الأخوات 
الثلاثة لنشيكوف 1۰1٤٥۷‏ ليس هو قصيدة بُوشْكِينْ 6مذاطعداه2 وإنما هذان البيتان: 


5 


ويفقد هذان البيتان سحرهما بمجرد ربطهما بسياقهما. هناك مثالٌ أشد إثارةً 
للانتباو من هذاء وهو البيتٌ الشهير لكوزنئ. 
هذا الصُوءٌ المَعْيم المتساقط منّ النجُوم 


ونستطيع في الأخير أن نستحضر شهادة روون B7‏ الذي كان يعشق». 
من بين كل أبيات إذْغاز أَلَنْ بُوء هذا البيت الذي لا يعدو كوه قطعةً من جملة 


And now the night was senescent 


[والآن كَانتٌ د شبح الليلةٌ] 


المدخل 81 


الذى ترجمه مالازمیه بقوله: 
Et maintenant, comme la nuit vieillissait‏ 


ومع ذلك فإن النصّ موجودٌء وإن إدماج الجزءٍ في الكَلَيّة النضّبّةِ يطرح 

مشكلة. سنعالج هذه المشكلةً في المكان المناسب لذلك. 
* # ا 

والآن تُطرّح مشكلة» وهي أن كل بِنْيّةِ في مجال السلوك الإنسانيٌ تنجز 
وظيفة معيَّنة. ولا تنجز أية وظيفةٍ إلا انطلاقاً من بنْيَةَ معينة. فإذا كانت السمةٌ 
المميّرةٌ للفرق بين شعر/ ولا شعر هو الانْزِياح» فإنه ينبغي التساؤل عن وظيفته. 
هناك جوابانٍ ممكنان. الجواب الأول سَالِبٌ وهو أنه ما دام الانْزِياح» بوصفه 
كذلك» سلباً خالصاًء فسيكون مغرياً الاعتقاد أنه يشكل هو نفسه غايةً فى ذاتهء 
وأن ليس للشعر من غرض آخرّ غير هدم الكلام ونقض وظيفة التواصل الذي 
يوْمَنْ تعالق الذوات 6000116( ناهعام1. لقد سبق الدفاع عن هذه النظرية» وهى 
تمتاز بكونها تندرج في تيار نقد جذري هو أحد مظاهر الحداثة. في حين تتكفل 

لقد أَسْيِدَتُ إلى الشعرء فى الجزء الأول من هذا التحليل» وظيفة التحويل 
الكيفيٌ للمعنى والتي تم وصفهاء بمصطلحات تقليدية » بوصفها انتقالاً من المعنى 
المفهوميّ إلى المعنى العاطفئّ. سَِتَِنَى هذا الوص في هذه الدراسة بطريقة أشدّ 
إحكاماً. سنعمدء انطلاقاً من معارضة الظَاهِرَاتيّةَ بين كلامين باعتبارهما التوترٌ [أو 
السَّدّة] مقابل الحيادء إلى التمييز بين نمطين من المعاني. نسمي النمط الأول 
فکریاً» ونسمى النمط الثانى وخدانا: وهما معا موجودان وجوداً احتمالياً فی 
كلماتِ اللخة انطلاقاً من مُكوّنى التجربة حيث يجد المعنى أصله. 

ينبغي» بعد هذاء تأمينٌ الانتقال من البِنْيّةِ إلى الوظيفة» من الانْزِياح إل 
الوجدَانِيَ. ولأجل هذه الغاية ينبغي أن نبني نموذجاً نظرياً خاصاً باشتغال الكلام. 
ويسمح هذا النموذج للتحليل بالانتقال من الوصفٍ إلى التفسير» وبالتشكل كنظريّة 
أصيلة للظاهرة الشعريّة. وقد كُرّسَتٌ لهذه المهمة الصفحات التى تلى. 

هنا تدخل مسلمة ثانية قَبْل - نَظَرَّية: أن نتكلمء معناه أن نوصل تجربة. 
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أستعير هذه الصيغة من أنذريه مَارْتينيه A. Martine‏ : "إن الوظيفة الأساسيّة 
للكلام الإنساني هي السماح لكل إنسان بتوصيل تجاربه الشخصيّة إلى أمثاله " . 
اللسَائيّاتٌ السانكرونية (ص9). ونعرف انض وبدون شك أن الكلام هوء منذ 
ا «ناوا4» شيءٌ أكثر. فأن نتكلم معناه أن نفعل””*. إلا أن تحديد الكلام 
بوصفه نقلاً للتجربة لا ينطبق إلا على وظيفته الوصفية التي هي» كما سنكشف 
على ذلك الوظيفة الأساسيّةٌ للشعر. وإذا كان هناك نمطان من الكلام فلأن 
هناك نمطين من التجربة يَتَكّل كل واحدٍ من نمطي الكلام المذكورين بوصفٍ 
أحد نمطي التجربة الوَصْفَ الملائم. والنتيجةٌ هي أن إحدى وسائل اختبار صحة 
النموذج المقترح هي محاولة تطبيقه على التجربة غير اللغوية ذاتها والانتقال من 
النصّ إلى العالم. وهذه المحاولة سنقدم عليها في خاتمة التحليل بوصفها 
معالجة أوليةٌ آمل أن أتابعها لاحقأ في صيغةٍ علم شعر العالم والوجودٍ في 
العالم. 

وعلى سبيل الخلاصة فإن هذه مناسبةٌ لإدانة الخطإ الذي توَرَّط فيه علم 
الشعرٍ المعاصر. إن تحديد الأدبية انطلاقاً من ثخانة #ااءهطه الكلام أو لزوميَيه 
23511101 يعني إنكار وجود الكلام نفسه. الكلام دليلٌ» والدليل ليس كذلك 
إلا بقدر السلاخه عن نفسه» فيه تنكسر واجهتاه وتنفصلان لكي تُكَوَّنَاهُ باعتباره 
كذلاك ودر ها محل تداك ی نه باعكناز» ا ا عمل عفنا كنا 
هو المعنى العميق للاعتباطية السّوسيرِيّة» حيث الدليل يَمْثْلُ أمامنا باعتباره في 
نفس الآنء 2 سبيل المفارقة» كوحدة وكثنائية. وحدة» إذ لا وجود لمدلولٍ 
بدون دلیل ؛ لكنه ثنائية أيضاًء إذ إن المدلولٌ يقتضى دالاً ماء وليس هذا الدال 
بعينه. هذا الانفصال والاختلاف هما اللذان اا إمكانية آليَّةِ التفسير حيث 
يجد الدليلٌ اللغوي خصوصيتهء أي القدرةً على الدلالة على معناه الخاص 
وبكونه في نفس الآنء دليلاً وَمِِتَادَلِيلُا. هذا ما يجعل من التفسير معيارٌ المعنى. 
مق هنا تى مقارقة جديدة. اللي ل سك مر ا 
للترجمة. هذه هي المفارقة التي ر NEES‏ وبقدر ما يتمكن 
علم الشعر هذا من التغلب على هذه المفارقة سيثبت صلاحيّته الخاصة. وهذا ما 


. How to do things with words 1962 : حسب الترجمة الفرنسية لعنوان كتاب أُوَسْتِينْ‎ )27( 
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ل يستطيع أن يفعله إل إذا كان يسائل مع كشن المي انطلاقاً من إشكالية التجربة 
نشي یت كعد الشعريّة وتتأصل. 
هذا يعني أن النظرية المقترحة هنا تتخذ لها موقعاً في تراث المحاكاة 
القديم. إن الشعرّ» شَأَنّهُ شأنُ العلمء يصف العالم. إنه عِلّْم العام الذي يخصّه 
العا الالتروتولوجن - الذي يصفه بلغته الخاصة. تعر ا ر عدا 
بقوله: "إن الأشياءَ موجودةٌ ونحن لا نستطيع خلقهاء وخيوط هذه العلاقات هي 
التي تكون الأبنات وتنظمها تنظيماً ماغدا "٠‏ ومرة ثانية+ فالشعر هو مل 


الر سم pictura poesis‏ أن . 


“Réponse ã des enquêtes”, Oeuvres completes, Pléiade, 1 (28) 


الفصل الأول 


إن هدف التحليل الذي يلي هو إدخال قاعدة أو مبد! الخطاب الذي سنطلق 
EEK‏ مَبْدَاً التي التَكْمِبِلِي أو اا ا التفي. والحقيقة أن حضور 
أو غيابٌ النفي التكميلي هو ما يشكل› كما سارل الک عق ولف السمة 
البيوية اة لري فن الي وا للاشهر: 

لقد كان هذا الشدا > على مستوى اللخةء لا الخطاب» مصرّحاً به منذ 
العهود القديمة. وهو في الواقع ا الأساسيّة للبنيوية اللسانية. كما أنه 
متضمّن بأتمه في صيغة سُوسير الشهيرة "لا توجدٌ في اللغة إلا الاختلاقات *'. 
والواقع أن مفهوم الاختلاف يحتوي على مفهوم النفي. فالقول إن أ مختلف عن 
ب يعني أن هناك صفةٌ ص. واحدةً على الأقل ينبغي إثباتها ل ب ونفيها عن أ. 
والواقع أن النفي قد أدخله بشكل واضح فرونان دُو سُوسيرُ في صيغه المتعاقبة 
التي وضعها للمبد!. يقول: "إن اختلافاً ما يقتضي» بصفة عامة» أطرافاً موجبةً 
يقوم بينها؛ إلا أن اللغة لا تتوفر إلا على الاختلافات دون أطرافي موجّبةٍ". هذا 
التأكيد يصدق على واجهتئ الدليل: 

"وسواءٌ أتناولنا الدالّ أم تناولنا المدلولء فإن اللغة لا تتوفر على الأفكار 
كما أنها لا تتوفر على الأصوات التي يسبق وجوذها النسقّ اللغويً» لكنها تتوفر 
فقط على اختلافاتٍ مفهوميّةٍ واختلافات صوتيّة منبثقة من هذا النسق". (ص166) 


Cours de linguistique générale, p.166. (1) 
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وفيما يعود إلى الدال فقد كتب سُوسيرٌ يقول: "إن الظواهرَ هي قبل كل شيء 
كياناتٌ متعارضة ومتعالقة ومتنافيةٌ". (ص164). 

وفيما يعود إلى المدلول فإنه يتكوّن من "قيم تنبثق من النسق". ويدقق 
بقوله: "وحينما يقال إنها تتطابق مع المفاهيم فإنتا نضمر كونَ هذه المفاهيم 
اختلافية خالصةء مُعرَّفةَ على سبيل النفي بعلاقتها مع الأطراف الأخرى للنسق 
ولا تُعَرَفُ على سبيل الإيجاب بمحتواها. وإن خاصيتها الأكثرٌ ضبطاً هي أن 
تكون ما لا تكونه الأطراف الأخرى". (ص162) 

إننا نقيس بهذه الاستشهادات جذرية التّرعة التَمْييّةِ عند سُوسِيرُ. وهي النّرعة 
التي خلفت امتدادات فلسفية معروفةً في الفلسفة المعاصر:!©, امتداداتٍ احتج 
فده با 

والحال أنه إذا أمكن القبول بفراغ الدليل فراغاً تاماً فيما يتعلّق بواجهته 
الدالة والعالقة "بشفافيته' الوظيفيّة» فإنه من الصعوبة أن نفعل نفس الشيء مع 
المدلول. فكيف يمكن أن نصدّق أن معنى كلمة أخضر يكمن فقطّ في أنه ليس 
أزرق ولا أصفرٌ؟ لكن فلنقف عند هذا الحد دون أن نذهب بعيداً. تهدف نظريتنا 
هنا إلى بيان أن البنيوية اللسانية لا تحدّد إلا قطباً واحداً من اللغة.» وهو القطب 
حيث يُفرَعٌ الدليل» إلى أقصى حد» من كل مادة لكي يتلاشى في العدم» في 
حين يجد الدليل في القطب الآخر امتلاءه على المستويين معاً. الصوتي 
والمعنوي. تنحصر البنيوية اللسانية إذن في قطب واحد للكلام محدّدٍ بالاختلافٍ 
أو النفي» في حين أن القطبّ الآخرّ يُحدّدء عكس ذلك ب لا نفي أو 
بالتماثل» على محوريْ الكلام السياقيّ والاستبدالئ. في هذا القطب الثاني» كما 
يمكن التكهن بذلك» تَكْمُنُ الشعرية. 

ينبغي قبل أن نعود إلى هذاء أن نبيّنء بشكل أفضل مما فعله سُوسيرُء مناسبة 
المبدإ اللساني على مستوى اللغة. ولنحاول بدءاًء أن نحدّد بدقة ما ينبغي أن يُفهم 
من تصور التعارض اللساني. المعروف أن التعارض يشكل البدل عمع1لة:دم. إلا 


(2) قارن بعمل جاك دِرّيدَا وجيل دُولُوز. 


Six legons sur le son et le sens, p.75. (3) 


أن البدل هو نفسه مُحدَّد عموماً بوصفه مجموع الألفاظ التي تقبل التعويض في نفس 
الموضع من السياق. والحال أنه يمكن أن نعوض "طويلٌ" في الجملة: 
ير طويل 
بألفاظ عديدةٍ من قبيل قصيرٌ وغليظ وذكيٌ وأعزبٌ إلخ. فهل تكوّن مع ذلك 
بَدَلاً؟ إن جواباً بالإيجاب لا يستجيب للتقارب الحدسي المعروف بين طويل 
وقصيرٌ. إن معيار قابلية التعويض السياقي ضعيفة جداً. ولأجل الحصول على 
معيار أقوى ينبغي أن نراعِيَ مفهوم التناقض المنطقي. وهكذا فإن الجملة: 
بير طويلٌ وغليظ وذكيٌ وأعزبُ 
ليست متناقضة البَنَّهَه فى حين أن الجملة : 
بير طويل وقصيرٌ 
متناقضةٌ وهذا ما يسمح لمُسَندَيْهًا بتكوين متعارضين حقيقيين. سنطرح إذن 
.5 40 
المفرد . 
إنثا رن جد فول هذا" المعبان أن العا رة اة جذا قن تسق 
مُعْجَمِيَ للّغة مَاء مثل اللغة الفرنسية. كثيرة هي الألفاظ التي تستجيب لهذا المعيار 
وهي تلك التي يسميها المُعْجَم "الأضداد". لا يجدي ذكر الأمثلة. إلا أن العديد 
من الألفاظ ليست له» على وجه الدقةء أضداد. فإذا اقتصرنا على بعض الأمثلة 
وحسبٌء. من بين النعوتِ» فما هي متعارضات أغمى وأصم؟ اللغة لم تهيّئ لفظاً 
لتسمية الذي يَرَى ولفظاً لتسمية الذي يَسْمّع. نكتفي بالقول: إن هذا لا يثير 
استغرابنا. إن نقص اللغة ناتج عن وظيفتها الإخبارية» ويؤكد هذا نفسّه الأسبقية 
اللغويةً لهذه الوظيفة. لم تتكهن اللغة بتسمية ما تعتبره عادياً ومتوقّعاً. يوجد لفظ 


(4) يمكن لهذا المعيار أن يبدو مبتذلا. إلا أن نزوع الدلالة المعاصرة هو اللجوء إلى 
المنطق لأجل تحديد العلاقات الدلاليّة. وهكذا فإن لايس يحدد الترادف بالتضمن 
المشْترَّك أو المتبادّل: فإذا كانت 
ق1 + ق2 وكانت ق2 + ق1ء فإن ق1 = ق2« 344.ص Linguistique générale,‏ . 
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ل م اس د ا 


زا التي ينب ي الف عنهاء إذ ا معروفة بالبديهية. 
إلا أن ثغرات التضادء لا ينبغي أن تجعلنا نخرج باستنتاج مودَاه أن مبدأ 
التعارض قد أصبح باطلاً» إذ الواقع أن اللغة تتوفر على جهاز تعارض كُوْني وهو 
جهاز تركيبي يقوم على صيغة نفي الفعل فنحن نستطيع أن نعارض : 
س أصم 


س ليس أصمٌ 

وهكذا فإن مجرد الإمكانية التركيبيّة للمتعارضة بين صيغة إثبات غير 
رمو ون سه ي مر ی ) ركفي لا اک الكرية نهدا 
التعارض. وفي الحد الأقصى» فإن النسق المُعْجَمِىَ هو بالنتيجة غني جداً والْبَدَلُ 
غير مفيدء إذ إنه يكفي لأجل طرح لفظ ما أن ننفي لفظاً آخر. لا توجد لغةٌ تجهل 
فلم الأمكانية: 

ولنتذكر مع ذلك أنه يوجد بين الَْييْنِ المُْ'جَعِيٌ والتركيبيٌ فارق منطقيٌ ‏ دلاليٌ 
في كل حالة حيث الْبَدَلُ المُعْجَمِىَ يتكون من أكثرٌ من لفظين. فإذا كان النفي التركيبي 
لواحدٍ من اللفظين يماثل في بَدَلِ ثنائي» الإثبات المَعْجَمِيَ للآخر: 

دن لبد ادا > سن كاذت 

فلا يكون الأمر كذاك بالنسبة إلى بَدَلِ من قبيل كبير/ صغيرء حيث يأتي لفظ 
يتخللهما يُسمّى محايداً مثل متوسط وكذلك الأمر بالنسبة إلى ساخن/ بارد اللذين 
يترسطهما دافئ ومعتدل. وفي الحقيقة فإن : 

س ليس كبيراً 
لا سوه عاقلا لات صن لكنه يكون مات ل 


ې 07 5 
س متوسط أو صغيرٌ 
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في هذه الحالة الأخيرة» تُسمّى الألفاظ الطرفيةٌ "متناقضاتِ"» ويغدو 
التناقض الشكل الأقصى للتعارض”. سنلاحظ. في كل الأحوالء أن اللغة 
العاديةَ تستمر في تسمية التعارضات الثنائية متناقضاتٍء وذلك عاتدٌ بلا شك إلى 
أن الثنائية لا تطابق حدسّنا للواقع بوصفه متصلاً. توجد كائنات هي» كما نقول» 
متوسطة الجمال؛ وهذا ما تستطيع اللغة أن تعبّر عنه بفضل المُورْفِيمْ النخوي 
"لا... ولا" الذي يُترجم» موقع اللفظ الحيادي الغائب من اللغة أكثرٌ مما 
يترجم نفياً مزدوجاً. وإذا تمَّ العلمٌ بثغرات النسق المُعْجَمِيَ للتعارض فإنه من 
الممكن تصحيحٌ المبد! على مستوى علم النفس اللغوي. ففي تجارب التداعي 
اللفظىّ» انطلاقاً من حوافز ماء تكون الاستجابات التعارضيّة مخصوصةً من 
زاويتين للنظرء زاوية تواتر الاستجابة وزاوية زمن الاستجابة. إلا أن التجارب إذا 
تمّت انطلاقاً من نعوت أو أفعال لها معارضات متوفرة أيضاً فحينئِلٍ ستبدو 
الاستجابة التعارضيّة (من نمط ساخن-> بارد و فارغ -> مليء) أعلى من كل 
الاستجابات الأخرى» أي إن تواترها يكون أكبرٌ وزمنَ الاستجابة يكون أصغر”©. 
إن حضور معارض» 'يَظفُو" (حسب سُوسيرٌ) حول كل لفظ تؤكده دراسة قَلنَاتِ 
اللسان. إن القَلْتَهَ الأكثر تواتراً هي تلك التي تَكْمَّنُ في أن نقول بالضبط نقيضٌ ما 
كان يراد قله وة ابت الاعات السارضكة أقل يروز عد :الا طقال هديا 
عند الرَّاشدين (وهذه واقعة سنعود إلى تأويلها) فالصحيح أن الطفل يتعلم في 
وقت مبكر جدا التفكيرَ بالمتناقضات . 

"وما يمكن تأكيده في البداية» هو وجود عناصرَ مزدوجة. وكقاعدة عامة 
ناكل تين ا تعيب و ی کر لله دون 
هذا النقيض. إن فكرةً ما تُحدَّدُ في المقام الأول» وبشكل أقوى. بفضل 
نقيضها ۰< , 


. Structures intellectuelles « Jii يُنظر بصدد هذه المشاكل: ویر‎ )5( 
cf.Fraisse et Piaget, Traité de psychologie, t.viii, 110 et 113. (6) 
Freud, Introduction 6 la psychanalyse, p.23. (7) 


Les origines de la pensée chez l'enfant. (8) 
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وهكذا تلتقي السميولوجيا والسيكولوجيا في تأكيد نفس المبدإ الذي تمكن 

صياغته صوريًا بالشكل الآتي : 
ل + ل 

وذذلف ا عا ل دا ETO‏ ا هذا أنه يتحكم 
في نفس الآن»ء وبشكل مترابط» في الفكر واللغة. ينبغي أن نتساءل عما إذا كان 
a‏ 

هنا يرز مشكل ميزنا فيما يبدو» اهتمامً اللسانيين. يُطرّح هذا ا 
انطلاقاً من التمييز السوسيري بين اللغة والكلام اللذين يتعارضان بوصفهما غياباً 
وحضوراً. إن اللغة هي في الواقع نسق احتمالي لا يوجد إلا "في الغياب ٠"‏ في 
حين أن الكلام أو الخطاب هماء عكس ذلك» مجموع متحققٌ موجودٌ 'في 
الحضور"» والحال أن تعالق المتعارضات لا يقوم إلا على مستوى اللغة. 
وبمجرد الانتقال إلى الكلام ينكسر هذا التعالق. إن وحدة النقيضين تتحول إلى 
إقضاء فلكون المتعارضات غير مكناسية تحديدا قلا يكن أن قى تة 
بدون تناقض. إن ل يقتضي احتمالاً ل٠‏ ساخن يقتضي بارد. إلا أن تحقق 
اللفظين مقترنين ممنوع. ولنفترض أن تجربة التوصيل هي تلك التي يمكن وصفها 
مِتَالعَوِيًا باللفظ "درجة الحرارة". فلكي يصف المتحدث تجربته» ينبغي بالضرورة 
أن "يختار" بين لفظين "يقصي أحدَهُمَا الآخر'. فاختيار ساخن هو وضع هذا 
اللفظ موضع حضور في حين أن معارضه بارد يُحَالُ على الغياب. إن لفظ ساخن 
هو وحده المؤهل لوصف التجربة ولا شىءَ فيه يقول إن هذه الكفاءة محدودة وإن 
و اروك كحي و كب يدوه اها هله الكقاءة وا امه المحنيت 
بهذا هو حضور الحرارة لا غير. ومنذئذٍ يتكسر التوازنُ بين الطرفين. رودو مدا 
التعارض منعكساً. وهكذا فإذا كان الاقتضاء المتبادلٌ للمتعارضات هو المبدأ 
المكوّن للغة». فإن الخطاب يبدو محكوما بمبد! منعكس. إن المتعارضات 
في اللغة تقتضي إحداها الأخرى. في حين أنها في الخطاب تنفي إحداها 
الأخرى. 


A. Martinet, Eléments de linguistique générale, p.32-33. (9) 
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اللغة: ل سه ل” 

الخطاب: ل ق ل” 
ها :تكن النقظلة "الج اة قار يه الوح عدا القازق: من الل و الحطاتب 
أو بين الاحتمال والمتحقّق. إنما هوء في الخطاب غير الشعري» مجردٌ فارق 
لحيّ. وفي الواقع» فإن المستويين متشاكلان؛ وهذا التشاكل يحدد هذا النمظ 
من الخطاب. وعلى النقيض من ذلك فإن التشاكلَ يختفي في الشعر. إن البنيَة 
العميقة للكلام غير الشعريًّ محكومةٌ بمبد! التعارض في حين أنه في الكلام 

الشعري يتعطل تطبيق هذا المبدإ. إننا نتوفر إذن على : 


اللغة = ل س ل” 


الخطاب: ل سه ل” ل ق ل 
لكشن رجن 
وهذا ما سيحاول التحليل بالتتابع أن يكشف عنه» ونحن نبدأ بغير الشعر» 
باعتباره معيارٌ الكلام الطبيعي» وذلك في ثقافتنا على أقل تقدير. 
لا يمكن للفظ من اللغة» مُعْجَمِيًا كان أم غير مُعْجَمِيٌء أن يتحقق منفرداً 
في الكلام. والكلمة - الجملة هي حالة هامشية منفيةٌ من النحوية. إن لفظاً من 
قبيل ساخن لا يمكنه أن يندرج في الكلام إلا تحت صيغة جملةٍ من قبيل الجو 
ساخن» أو هذا ساخن. فلنفكر بدءاً فى هذه الجمل البسيطة أو وحدات الخطاب 
الدنيا. 


إن السمة المشتركة بين هاتين الجملتين هي أنهما تُمَسّمانِ التجربةً إلى 
قسمين: أحدذهماء هو ذلك الذي ينطبق عليه اللفظ الممَيّر؛ والآخرء هو الذي لا 
ينطبق عليه هذا اللفظ. ففى عبارة الحو ساخنٌ فدهك 2816 11 نجد صيغة الفعل 
تفع ترود ونه هيف "سام ان كدر إلى الكو بين السعرية ارا 
للتلفظ بالتعارض مع الجزء غير المتزامِنٍ (الماضي أو المستقبل). وفي نفس 
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الوقت تتوفر إمكانية تحقق اللفظ المعارض. إن تقسيم التجربة حسبٌ مقولة الزمن 
يرفع لاملاءمة اللفظين ويجعل حضورٌ المتعارضين أمراً ممكناً وعديمٌ التناقض. 
على سبيل المثال: 
الجر ساخنٌ وکان بارداً 
أو في عبارة أشدّ طبيعيّة : 
الجر ساخنٌ الوم وكانَ بالأمس بارداً 
وإن نفس الاستنتاج ينطبق على المثال الثاني» مع فارق واحد فقظ وهو أن 
تقسيم التجربة هنا لم يعد زمنيًًا وإنما هو مكاني. ففي مثال هذا ساخن» لا نجد 
اللفظ مسئّداً إل إلى جزء مكانى واحل» موصوفي» باعتباره را من المتكلم"» 
بالتعارض مع الجزء غير القريب. وفي نفس الآن فإن المتعارضين يقبلان التحقق 
في نفس الخطاب دون تناقض. 
هذا ساخنٌ وذاك باردٌ 
يبقى بعد هذا تعميم هذه الخلاصة. أي أن ثُبِيّنَ أنها تنطبق على كل الجمل 
الممكنة» مهما كانت صيغتها السطحية. 
ولأجل أن نبرهن بطريقة جيدة فلنثبت بدءاً مُصطلحاتِنًا عبر مثالٍ. وليكن 
L’ainée des deux filles de Valérie est belle‏ 
سنطلق» مسايرةً للموروث» تسمية "المسند إليه المنطقي ' (مل) على "الشيء 
المتحدث عنه". أي كبرى (بنْتَيْ فاليري)» والمسند (مس) على "ما يقال عنها" أي 
الخاصيّةء بالمعنى الواسع للكلمةء التى تسندها الجملة إلى المسند إليه» أي جميلة. 
إن المسند إليه كبرى ينتمي إلى المجموعة الممثلة بِنْتَى فَالِيري التي نسمّيها "عالم 
الخطاب" (ع). وهذه المجموعة تحتوي بالإضافة إلى كبرىء. فتاة أخرى» ولنقل 
صغيرة» التي تُكوَّنْ "المسند إليه التكميلي" (م ل') وسنطلق أيضاً المسند 
التكميلي (مس') على اللفظ الذي يعارض جميلة وهو غير جميلة أو ذميمة. 


إننا نتوفر إذن» على مجال للخطاب يحتوي على طرفين. أحدهما ظاهرٌ 
(كبرى) والآخر مضمرٌ (صغرى). والإسناد لا يشمل إلا المسندّ إليه الظاهرَ. ولا 
تقول الجملةء > بشكل صريح على أقل تقدير» شيئاً عن المسند إليه التكميليٌ 
المضمر. ولكون المسندٍ إليه التكميليٌ مقتضئ داخل مجال الخطاب فإننا نكون 
أمام إمكانيئَيّن. الأولى» أن يُترك غير محدڍ» وفي هذه الحالة يكون أحد 
المسندين المعارضين منطبقاً عليه بالضرورة. فلكون الكبرى جميلةً يمكن أن 
نستنتج شيَيْن. فإما أن تكون الصغرى جميلة هي كذلك وإما أن تكون عكس ذلك 
غر جميلة: كى الجملة حر حذية وسنطلق: مدا الحن" على الصبعة* 

(مل = مس) -+ (مل' = مس أو مس) 

["أو" محل الرمز ۷ الذي يعني الفصل الاحتوائي] 

هذه هي الصيغة الأضعفٌ للمبد! الخطابي للتعارض. الثانية» أن نستنتج من 
ذلك كون الكبرى هي وحدها الجميلة» وأن الصغرى ليست كذلك (أو أنها أقل 
جمالاً منها). تغدو الجملة حينئذٍ حَصْرِيةً. وسنطلق "مبدأ النفي التكميلي ٠"‏ أو 
باختصار "مبدأ النفي" الصيغة 


(مل = مس) سے (مل' = مس') 


إننا هنا بإزاء الصيغة القوية للتعارض. وهذه هي التي تمتّل» كما سنكشف 
عن ذلك التأويل الدلالى الأكثر طبيعيّةَ للجملة. 


إن المنظور الذي نتبناه هنا لتحليل الجمل تحليلاً دلاليًا هو التحليل الذي 
اخَص به المنطقٌ منذ عهوده الأولى. فقد كان يميّز بين القضايا بحسب سمتين 
ممّرتين. الكَيّْف (المثبتة والمنفية) والكم (عامة أو خاصة). إن ال الأولى 
تعتمد البنْيّةَ التعارضيّة للغة» والثانية تعتمد البنْيّةَ المَاصَدَقِيّةَ للخطاب. كل شيءٍ 
يحدث وكأن المنطق كان يعتبر أن القضية هي هناك لأجل الجواب عن مجرد 
سؤالين مميّزين. 1) هل أ مسند منفي أم مثبت؟ 2) هل هو عالق بالجزء أم أنه 
عالق بالكل؟ إلا أن هِذَّيْن السؤالَيْن مُترابطان ومؤثْرَانِء كما سنرى ذلك» في 
الي الأغمَق للكلام. 
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هاتان السّمتانِء الكيفٌ والكمء تُنْتِجَانٍ أربعة أنماط من القضايا : 
أ) عامة مثبتة : كل مل. هو مس. 

ب) عامة منفية : ليس أي مل. هو مس. 

ج) خاصة مثبتة : بعض مل. هو مس. 

د) خاصة منفية : ليس بعض مل. هو مس. 


وكان يضاف إلى هذه القضايا القضيةٌ اومتها 
القضايا العامة لأن "مسندها إليه» لكونه مفردا» 


(1001 


5 1 مفردة ' المتضمّنة بين 
5 يفهم بالضرورة بكل 


امتداده 


لا تطرح القضايا الخاصةًء من وجهة النظر التي تخصناء مشكلةً. إنها في 
الحففة ج رهد هى ها ا هة ا له وا لذ إلن حجر ا فرق 
المسند إليه المنطقيٌ. المسند يتصرف إذن باعتباره عالمَ الخطاب المنقسم إلى 
طرفين» ولا يتحمل الإسنادً إلا طرف واحد منهما. ويظل الجزء التكميليٌ مهيئاً 
لكي ينطبق عليه المسند المقابل. وهذه الإمكانية قد قعّدها المنطق الكلاسيكي 
بشكل صريح. وتتعارض الخاصيتان بوصفهما "نقيضين فرعيين"» لا يمكنهما أن 
تكونا هما معاً خاطئتين» لكنهما يمكن أن تكونا معاً صادقتين. فإذا كنا نَثْيِتُ 
واحدةً منهما فإن الأخرى يمكن أن تكون مثبتة أو منفية بدون تحديد. ينبغي أن 
نستنتج من أن رَجلاً ما ذكيٌ أن رعلا ها 2 عو دكي أو و غير دكي ا 
نعثر إذن على مبد! الخد مُعبّرَاً عنه بوصفه قاعدةً منطقيّة ظاهرةٌ . 

وبدون شك فإن المُعَارِضَ يظلَ ممكناً وحسبٌ. إلا أن الممكن المتحقق لا 

ينبغي أن يختلط بالاحتمالي. ينبغي في الحقيقة التمييز بين نمطي التحقق» الظاهر 
5-0 اللذين ب يتعارضان مع الإحتمالي بحسب خطاطتنا : 


La logique de Port-Royal, p.115. (10)‏ 
یری لايبنِيتر نه نفس الرأي. إن القضايا المفردة تندرجء باعتبار شكلهاء »> في القضايا 


. Nouveaux essais, iv, XVii, 5 العامة‎ 


اا 95 


الاحتمالي ‏ مق. المتحقق 


الظاهر مق. المضمر 

[مق. تعني مقابل] 

إن المضمر حاضرٌ في الخطاب بقَّدْر حضور الظاهرء وإن لم يكن بارزاً 
مثلّه بواسطة دال خاص. ففى المثال التقليدي للقياس المَضَمَر: 'سَُقْرَاظْ عادهه5 
فانٍ لأنه إنسانٌ" يكون حضور المقدمة الكبرى ضرورياً لأجل فهم الخطاب 
وغيابها على مستوى الدال لا يُقصي حضورها بتاتا على مستوى المدلول. كل 
أشكال الإِصْمَارٍ هي توضيحات لهذه الحقيقة: وهي أنه توجد في الخطاب لا 
فى اللغة» مدلولاتٌ دون دوال. 

وإذا یت هذاء أمكن الانتقال إلى القضايا العامة التي يبدو شكلها يُقْصِي 
بالتعريف کل حصر. حينما نیت المسندٌ إلى ل مَاصَدَقٍ extension‏ المسند 


إليهء يبدو أن المسند المعارضٌ قد أَقْصِيَ بشكل صريح من كل تحقق ممكن. فإذا 
كان صادقاً أن كل إنسانٍ ذكئٌ فإن القضية التكميلية كل إنسان ليس ذكيًا هي 
بالضرورة خاطئة» وهي خلاصة غير قابلة للتجاوز إذا توقفنا عند شكل سطح 
القضية العامة. لكن ماذا يحدث في البنْيّةِ العميقة؟ لندرس قضية مثل : 
كل الرّجالٍ المتزوجين يحلُّمونَ بالعُزوبة 

يتعلّق الأمر بقضية عامة» إذ إن المسند إليه يحتوي على قرينة كميّة هي كل. 
فإذا اعتبرنا شكل السطح وحده فإن المسند سيكون منسوباً هنا إلى كل مَاصَدَّقِ 
المسند إليه. إلا أنه في مثل هذه القضية حيث المسند إليه مركب نعتي» فإن مجال 
القرينة الكميّة يثير مشكلة. الواضح أن المسند: يحَلّمونَ بالعُزوبَةٍ ليس مسنداً إلى 
كل الرجال» 5 كانوا عزباً» لكنه مسند إلى أولئك المتزوجين بينهم وحسب. إن 
المسند إليه المنطقي مختلف عن المسند إليه النحوي. فلنَّعتِ هنا وظيفةٌ حصرية 
إذن. إنه يقسم صنف الاسم إلى صنفين فرعيين: الرجال المتزوجين من جهة 
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والرجال غير المتزوجين من الجهة الأخرى. النعت يشتغل إذن بوصفه قرينة كميّة 
ضمنيةً. وهذه الفكرة عبّر عنها بوضوح مناطقة بُورُْ ‏ رُوَايَالٌ 21ره ۴٠۲۲-۸‏ . 

'والحال أن هذا الحصر أو التقليص للفكرة العامة» فيما يعود إلى 
مَاصَدَقِهَاء يمكن أن يتم بطريقتين. 

الطريقة الأولى تتم بفضل فكرة أخرى مُتَمَيّرَةٍ ومحدَّدةٍ تُضَافُ إلى الفكرة 
العامة كان اد ا فكرة الكل العامة فك روو ات قوق على را 
قائمة وهذا يقلص هذه الفكرةً إلى نوع واحدٍ من المثلثات وهو المثلث القائم 
الزاوية. 

وتتم الطريقة الأخرى بأن نضيف إلى الفكرة العامة فكرةً غير متميّرَةٍ وغير 
محددة كأن أقول: مثلتثٌ مَاء ويقال حينئظٍ إن اسم الجنس يصبح خاصاًء إذ إنه 
لم يعد يشمل إلا جزءاً من المسندات إليه التي كان يشملها في السابق لكن دون 
أن تحدد مع ذلك هذا الجزء الذي حصر فيه ال 00 

إننا نرى أن بين: "المثلث القائم الزاوية" و "مثلث ما“ تعادلاً ماصدقياً 
تامًا. وبدون شك فإن العبارة الأولى مُحَدَّدَةٌ فى حين أن الثانية ليست كذلك. إن 
المثلث القائم الزاوية يحدد المسند إليه في حين أن عبارة مثلث ما لا تقوم بنفس 
الدورء إلا أن الفارق منعدم من وجهة نظر الكم المنطقي. 

يميز النحو التحويلي من جهته» نمطين من الموصولات» أولاهما 


o‏ و 
العم fae‏ 


تَفْسِيرِية' مفصولةٌ عن الاسم بوقفةء والثانية "تَحْدِينِيّة' وبدون فاصل. الاقتران 
ناتج عن تحول بالحذف للأولىء وبحذف النعت من الثانية””". ومن هنا يكون 
ممكناً اعتبار الجملة: 
كل الرّجالٍ المتزوجينٌ يَحلمّون بالعغزوبة 
Logique, p.88. (11)‏ 


(12) يعترف ناعوم نشُومشكي باتفاق تحليله مع بُورٌ رُوَايَالُ بصدد هذه المسألة. ينظر: 


La linguistique cartésienne, p.16. 


1) يعض الرَّجالٍ مُترَوّجِونَ 

2 كُلَْهُمْ يَحلْمُونَ بالغزوبةٍ 

إن القضية الخاصة تظهر مجدداً فى البنْيَةٍ العميقة مضمرةً فى العامة. ف كل 
هو صِلَةٌ هنا. إنه كل بَعض. المعارض قابلٌ هنا إذن التحقق. فعن الصنف 
التكميلي الرَّجالُ غيرٌ المتروّجِينَ يمكن أن نثبت أحد أمرين. إما أنهم يحلمون 
بالعزوبة» وإما أنهم لا يحلمون بها. المُركب النعتيٌ يوفر ميّزة تحليلية. وعالم 
الخطاب ظاهر فيه في شكل المسند إليه النحوي (الرجال) ويكون تدده اليه 
المنطقي صنفاً لالتحال RIG‏ تعن سل الكنو هنا بالكقته عن كو 
هذه البنية كامنةٌ فی كل أشكال الجمل. 


هذه اليه ظاهرة فى الجمل من نمط : 
لَقَدْ اسْتقالَ كل الوُرْرَاءِ 


لا يتعلّق الأمر في هذه الحالة بالمجموع الكامل للوزراء» لكنه يتعلّق بجزء منهم 
وحسب» وهم وزراءٌ حكومة ما. الإحالة هنا يقدمها السياق اللفظئٌ أو المقامي. 
إن وظيفة ال للتعريف هي الإحالةٌ على السياق. المعروف أنه يشتغل بوصفه يقوم 
شأثه شان الضميرء مقامَ مقطع لغوي سابق أو لاحق أو مقامٌ عنصر غير 
لغوي”*'". إن القرينة الكميّة تطلق جزءاً من عالم الخطاب القائم هذه المرة خارج 
الجملة. لكن هل يحصل هذا أيضاً بالنسبة للقضايا العامة بمعناها الدقيق» ومثال 
ذلك: الرٌّجِالُ َانونَ أو الفُسفُورٌ يَذوبُ فى دَرجَةٍ 44؟ إن مثل هذه الجمل قليلةٌ 
جخداً في الكلام الشائع. إنها مقضورة على نمط خاص من الخطاب» التعليمي أو 
0 (العلم والفلسفة إلخ). إل أنها ما دامت موجودةً فإنها تثير 

مشكلة. والواقع أن المسند هنا هو مسند بالفعل إلى كليّة دون حصر للصنف 
المطروح. صحيح أن كل الرجال هم الذين يسمّون فا و لقي اسرد ع د 
الرجال. وفي كل الأحوال فإن هناك واقعة ملحوظة وهي الحضور غير اللازم 
لأداة التعريف. لم يكن المنطق التقليدي يستعملهاء إذ إنه كان يقول كل إنسان 


Cf. J. Dubois, Grammaire structurale du français: le nom et le pronom, p.148. (13) 
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وليس كل الناس. إلا أن هذه الصيغة هي الأكثر طبيعيّةً. القضية العامة ينبغي لها 
مزه ا خرش أن تمر فلن ااا ودی ا ری ها ای لامر 
باسم غير مُتَعَدَّدِء إلا أنه يمكن أن نعمد إليه في حالات أخرى. الرجال فانون 
معادلة ل كل الرجال؛ وبهذه الصفة فإن أداة التعريف أمكنها أن تتعارض مع أداة 
التنكير من وجهة نظر الكم المنطقي وحسبٌُ. إن الرجال هو كل الرجال 
بالتعارض مع رجال التي تعني بعض. هو هذا الاستعمال الجنسي لأداة التعريف. 
إلا أننا نستطيع أن نتساءل هل يفقد هذا الاستعمال حينئذ قيمته الضميرية. 
فلنستمع إلى كلام س. فِنْذْلِرُ Vendler‏ .5: 

"إن أداة التعريف تُجيل دائماً على قضية حاضرة أو محذوفة. فحينما تكون 
القضية محذوفة نكون بصدد التَقْلِيصِ الذي يشتغل وفق النموذج الآتي : 


إن اق اس الذى وز واا 


إن 21 ما الذي هو [زل 8‏ له le Nj‏ 


5 ل 4 2140 


إن الصيغة الثانية حيث يُمَغْلُ ١1‏ الطرف المحذوف تسمح» كما يقول 
المؤلف بإدراك "الصيغة المختصرة' الْمُرْبكةٍ لأداة التعريف ١١‏ ال الجنسيّة التي 
تبدو في جمل من قبيل النمر يعيش في المغاور". إن جملة من هذا القبيل هي 
في الحقيقة تقليص للجملة: 

الحَيوَانْ [الذي هُرَ مرا يَعيئنُ في المَغَاورٍ 

حيث تمّ حذف المقطع الموضوع بين معقوفين. إننا نجد هنا البنْيَةَ الحَصْرِيّة 
للمرّكبٍ النعتي. النمرء هو كل نمرء إلا أن الكل هو مجرد كل جزءء فصنف 
النمور أَحَالَيْهُ أداة التعريف على صنف الحيوانات الذي يتضمّنه. وهكذا فإن 
القضية العامة تبدو في العمق مجردَ قضية خاصة. فإذا كان النمر حيواناً ما 


Adjectives and Nominalisation, p.15. (14) 
. نقسه» ص18‎ )15( 


مبدأ التقَّي 99 


فالقول بأنه شرس هو حصر الخبر في جزءٍ من الحيوانات» في حين أن الجزء 
الآخر الحيوانات من غ غير النمور تظل قابلة للنفي غير شرسة. 

إن نفس التحليل يقبل التطبيق على القضايا المسمّاة "مفردةً' حيث يح 
المسند إليه على فرد. تَعْرِفُ اللغة صيغتين مختلفتين للإحالة الفردية» الاسم العَلّمْ 
من جهة و"الوصف" (راسل (Russel‏ من الجهة الأحرى: سَقَرَاظ أ ماج 
أفلاظطون. وتحت هذه الصيغة الثانية نجد المرَكّبَ النعتيّ مع فارق وحيد وهو أن 
الصنف الفرعيّ را من عنصر وحيد. يتعلّق الأمر بمسند إضافيٌ» وهو التوحد 

وفيما يتعلّق بأسماء الأعلام فإن الفرنسية تعرف نمطين. مجرد من الأداة 
)Pierre)‏ وبالآداة (©6ماء5 ه.1) اللذين يتطابقان مع التوزيع حي / غير حي» مع 
وجود استثناءات من قبيل "باريس ". وفى الحالة الثانية فإن أداة التعريف تشْعّلٌ 
وظيفتها العَائِدِيّة [الأنافورية] وتحيل على لفظ محذوف. وهكذا يشتق فِنْدْلِرْ 
L’hudson‏ من : 

a‏ ار ةتون 

ففي الفرنسية يزكي جنس أداة التعريف مثل هذه القراءة. وكشاهد على ذلك» 
النزوع إلى القول: الو اندي Normandie‏ 16 حيث أداةٌ التعريف لا تتطابق مع 
الاسم لكنها تتطابق مع لفظ آخرٌ ضمنيٌّ: (السفينة الباخرة نورْمَانِي)'. فهل 
يمكن أن نطبق نفس الاشتقاق على اسم العلم المجرد من الأداة. مثال : 

بَارِيسُ -> [لمدينة سَمّی] بَارِيس. 

بحذف الأداة هذه المرة 9 تسمح بعض بعض الاستعمالاات بقبول هذا. وهكذا فإن 
عودة ظلهور أداة التعريف إلى > جانب ع ر (البیائليز Beatles‏ ا 9 
lL‏ اا مع اسم علم ض ضمنيٌ. 

la ville de Rome, le philosophe Hegel 


Cf. J. Dubois, op. cit., p.78. 216( 
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تؤكد هذه الأمثلة الوظيفة الحصريةً لأداة التعريف. فروما القديمة تتعارض 
مع روما الحديثة» وهيغل الشاب يتعارض مع هيغل الناضج. إن الفرد المنظور 
إليه في بُعده الزمني يشتغل بوصفه مجموعة تشكل فيها اللحظات عناصر””". 

يمكن أن نرتب ضمن المفردات مجموعٌ الجمل ذاتٍ الفعل النهائِيّ. هذ 
خاصيّة بعض اللغات حيث تنبغي الإشارةٌ ضرورةً إلى زمن إسناد المسند. صحيح 
أن هذه الجهةً 0001116 تَتَعَطَلُ في جُمل من قبيل: النباتات تعيش أو سَُفْرَاط 
فبلسوقف يت القزينة الشوية الدالة على الخاضير مطل واف لذ زعية لاا إلا 
أنه في حدود ما تكون القرينة الزمنية تحيل على م نكون بصدد مفرد» 
ففي مثال كان بير متعباً نكون أمام إحالتين. الإحالة على بييز» من جهة» وعلى 
الماضي» من الجهة الأخرى. وهذا يمكن تأويله بوصفه تقسيماً للمسند إليه بير 
إلى جزءين بْيِيرُ ‏ الماضي وبْيِيرُ - غير الماضي وحيث الجزء الأول هو وحده 
الذي يُنسَّب إليه المسند. ويمكن للشكل النعتى أن يعود إلى الظهور. فلنلاحظ 
التعادل بين : 1 

1) قديماً. كان الفرنييونَ فقراء 

2 فرنسيّو الرّمنِ القديم كانُوا فقراء 

جع دل لاز ف يرجه ينا يحور في Sars‏ الدين 
عاشوا فى العهود السالفة الصنفت الذي بشهل الفرنسيين عامة. . ففي 1) تعتبر أداة 
التعزيت: جنسية» وفي 2) تعتبر تخصيصية. إلا أن الفرق هو فارق في السطح. إن 
التعريف المحدّد يحتفظ. دوماً في الحقيقةء بقيمته الخاصيّة. يسمح هذا التأويل 
إذن بتعميم هامء إذ إنه يوسع الاستعمالين المختلفين في الظاهر وهما الاستعمال 
الجنسي والخاصي لأداة التحديد. 
إلا أن هذا المعنى المزدوج لم یکن دوماً موجوداً في الفرنسية. فحينما 
جَتْ أداةٌ التعريف في اللغة فإنما خث بصفتها إِشَارية أي بقيمة خاصيّة 


1 
3 
أذر 


5 


(17) يستشهد لُو بِدْوَا 814015 1 بهذا المثال: "إن باريس هُوسْمَانْ 81255508 تعادل على 
أكثر من صعيد باريس لويس الرابع عشر»؛ ويفسر بقوله: «إن اسم المدينة يخضع هناء 
على مستوى الفكرء لتقليص المَاصَدَق؛ إن أداة التعريف تقوم بدورها هنا وهي تبرز 
الشيء» . 0 Syntaxe du français moderne, I,‏ . 
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واضحة» "فمنذ أقدم مراحل اللغة الفرنسية تشير ,ه1 ,16 ,165 إلى أن مَاصَدَقَ الاسم 
محصورٌ في بعض الأشياء أو بعض الأفكار التي هي مشتركة أو محددةٌ بطريقة 
من الطرق"”؟'". وعموماً فانطلاقاً من النهضة عُمّمت الأداة استعمالها واكتسبت 
استعمالاً مزدوجاً. إلا أنها ظلّت في معناها الجنسي معوّضة للفظ محذوفيء 
وأصبح المعنيان يشكلان معنى ااا وفي الحالتين تحتفظ الأداة بمعناها 
التخصيصيّ الأصليّء والفارق الوحيد هو أنها في استعمالها التخصيصيٌ تحيل 
على الخطاب في حين أنها في استعمالها الجنسيّ تحيل على اللعة. ولك 
يكف عن وجرد تشاكل بين يلبق المج الاسم وة متطى الأصناق. وة 
واقعة تؤكدها تجربة علم النفس اللغوي. 

إن الرابط بين كل لفظ اسمى فى اللغة وبين لفظ آخر يشمله (لفظ شامل) تظهره 
اختبارات التداعي ال فعضا د اا ا فزن قي زم ا 
أن الاستجابة الأسرع حدقا لفظ ا (من نمط (chou-légume‏ 1 , 

فلننتقل الآن إلى الشكل الأقوىء أي إلى مبد! النفي بمعناء الخاص. لم 
يكن المنطق التقليدي يسمح. كما رأينا» بين الخاصيات المتعارضة إلا بعلاقة 
تناقض فرعيٌ. إلا أن الملحوظ هو أن المنطق الهندي لم يعرف إلا ثلاثة أنواع 
من القضايا. اثنتين عامتين وقضية واحدة خاصة» وهي تعني بعض لا كل. بعض 
كان لها إذن قيمةٌ بعض فقط وليس لها قيمةٌ بعض على الأقل. ففي هذا المعنى 
الأخير الذي تبنّاه المنطق الحديثٌء هناك إمكانية للخلط كما لاحظ ذلك ج. ن. 
كيسس N. Keynes‏ 203 والح تج حِسْبِرْسَنْ spersenهJ‏ ضَد هذا الاستعمال. 
ويعارض عالم المنطق رُوبِيرٌ لاني #طعمةاظ R۸.‏ المنطق الصوريً» المصنوع 
بهدف واحد هو العلم بالاستدلال» بالمنطق الطبيعي الذي يشتغل هو وحده في 
الكلام. لقد كتب يقول: 

«في كل اللغات الكبيرة لحضارتنا الغربية وكذلك في الاستعمال العمومي 
نجد عادةٌ للكلمة عناواءنان الفرنسية ووتاه اللاتينية معنى حَضرياً كما أن لهما 


F. Bruneau, Histoire de la langue française, t. 1, p.273. (18) 
Cf. Fraisse et piaget, Op. cit., p.110. (19) 
Formal logic, 4. êd., p.200. (20) 
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معنى وجودياً. وهي تفهم عموماًء دون أن تفقد خاصيتها الإثباتية» باعتبارها 
تتعارذ tous‏ . 
دض مع 

وهذا ما يؤكد حدسنا اللغويً. فلنفترض عنواناً لصحيفة مثل هذا: إن قطارَ 
بَارِيسٌ ‏ روما قَدٍ انزاح عن السكة» وقد مات بعض المسافرِينَ. ونستنتج بوضوح 
أن بعض المسافرِينَ لم يموتوا. لا سبيل إلى إمكانية أن يكون كل المسافرين قد 
ماتوا. 

ومن ناحية أخرىء فقد وَجَدَ أحدُ علماء النفس مفيداً إخضاعٌ المشكلة 
للتجريب. فقد قدّم أربعةً أقوالِ لمجموعة من الطلبة للاختيار بين قراءتين. 
إحداهما حصرية والأخرى غير حصرية» إليكم واحد من هذه الأمثلة : 

القول: 

بعض الأكسِيدّات موصلة 


هل يعني حسب ما يروث : 
أن الأكسِيدَات الأخرى ليست موصلة 


الأكييدَات الأخرى موصِلّة هى أيضاً؟ 
إن النتائج (66 مقابل 5) هي لصالح القراءة الحصرية””* بما فيه الكفاية. وقد 
كان في الإمكان أن تكون النتائج أوضحَ مع الصيغة المنفيّة. كيف نصدق» حينما 
يؤكّد لنا أن بعض الأكسيداتٍ ليست موصلةً» أن أيّ أكسيدٍ ليس موصلاًء وكيف 
نصدق مع عبارة بعص المسافرينَ لم يموتّواء أن أي أحدٍ لم يفارق الحياةً؟ 
وما هو صحيح عن القضايا الخاصةء فإنه صحيح أيضاً عن المفردة. إن 
أحد المختصين في سيرة حياة مَارْسِيل بُرُوسُْتٌ (ه. تان Painter‏ .11) يقول إن 


: لأجل مناقشة عميقة لمسألة (بعض؛»2 » يُنظر‎ . Structures intellectuelles, p.371 (21) 
Oswald Ducrot, Dire et me pas dire, p.134. 
La preuve et le dire, p.274. : وينظر أيضاً‎ 
Pierre Oleron, in Fraisse et Piaget, Op cit., vii, p.37. )22( 


بارونة جوبئِيل Juve‏ قد أجابت عن العبارة المجاملة الموجّهة إليها: "لقد 
جعلتٍ عينيكِ هذا المساء مِخْمَلِيَّة "2 بقولها: "لقد بالغت فِي الملاطفة مقارنةً 
بالأيام الأخرى". ومن يجهل أنه من سوء الملاطفة إزاء امرأتين» أن نُقْدِمِ على 
مجاملة إحداهما وحسب؟ فإذا انزعجت إحداهماء فسيكون من العبث أن نتذرّعَ 
بالمنطق الكلاسيكي لكي ندَّعِيَ أننا لم نقل عنها ما يعاكس ذلك. إن المنطق 
الطبيعي يعطي الحق للمرأة المذكورة: فألا تقول شيئأ في تلك الحالة إنما هو 
القول بشكل مضمر نقيض ما قيل. 

وفيما يتعلّق بالقضايا العامةء فإن التجربةٌ تشهد. هنا أيضاًء لصالح التأويل 
الحصريّ. فمن يؤكد أن النسّاء لسْنّ مبدِعاتٍ هو بكل وضوح إنسان دُكوري 
متأخر يُفْصِرٌ خاصيّة الإبداع على الرجال. والواضح أن للقضية العامة نفيّيْن. إن 
العبارة: كل مل. هو مس. يعارضها في نفس الآن ليس أي مل. هو مس .وبعض 
مل. هو مس. [مل : مسند إليه» ومس: مسند]. إن هذا الذكررئ اللمقضيرة يمكن 
أن يعني ضهنا أن كل الرجال ا د أن ان منهم هم المبدعون. إن مبدأ 
النفي يعرف إذن هو نفسه صيغةً ضعيفةٌ وأخرى قويةًء ففي المثال المذكور تظل 
الصيغة الأضعف هي الأشدٌ احتمالاً. إن التأويل الطبيعي هو هذا القاصدٌ أن 
النساء نادراً ما يكن مبدعاتٍ» في حين أن الرجالَ هم مبدعون في الغالب. وفي 
الحالتين فإن الاستئناء يؤكد القاعدةً. ويمكن من جهة أخرى» أن نلاحظ أن 
القضية العامة من نمط الرّجالُ هُمْ مس. لا تعني "كل" لكنها تعني "الأغلبية 
الساحقة منهم". إلا أن هذا قليلٍ الأهميّة في رأينا. ففي الحالتين يظل المعارض 
متحققاً. ٠‏ يمرز المبدأ ارت أيضاً في التأكيدات من النمط العنصري. إن الادعاء 
أن الزّنُوجَ هُمْ خَامَلُونَ ليس ادعاءً جارحا إلا 8 عدم انطباق المستد على 
البيض. فلا أحد يشعر بألم جرح شتيمةٍ موجّهةٍ إلى الناس عامة. نستطيع مضاعفة 
أمثلة القراءة الحصرية للقضايا العامة» وهذه الواقعة تؤكد بشكل عَرَضِيٌ التقريب 
الذي أقدمنا عليه سابقاً. بين القضايا العامة والقضايا الخاصة. 


هناك بعد هذا سؤالٌ» ما هو أساس مثل هذه القراءة؟ لماذا لا نقبل ببساطة 
بكوننا لا نقول شيئاً عن هذا الذي لا نتحدث عنه؟ هذه المشكلة هي في الواقع 
مزدوجة. ينبغي أن نبيّن أساس الانتقال من الحدٌّ إلى الحصر. وبما أن الحصر 
لو مب ل انطلاقاً من الحدء فينبغي أن يُطرح لاعن كل اناس الد 
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نفسه. لكن ينبغيء قبل الشروع في ذلك أن نبيّن أن النظريّة يمكن أن تُعمّى من 
هذه المهمة. وإذا كانت السمة المميّزة للقرق شعر/ لاشعر تعتمد على مبد! النفى 
وحدَهُء كما سنبيّن ذلك» فإنه يكفي النظريّة أن تكون قد أقامت تجريبيًا واقعيّة 
هذا النفي. 


Ns 


* تن تن 


الانتقال من بعض على الأقلّ إلى البّعض فَقَطَ يعتمدء فيما يظهر» على 
فعْل القَولٍ. إن أحدَّ اراق الأساسيّة بين المنطق والكلام يكمن هنا. المنطق لا 
يعتبر إلا القول» في حين أن الكلامٌ يحتوي عنصرين مختلفين. فمن جهة» هناك 
القول أي ما يقال؛ ومن جهة أخرىء عمليّةٌ القولٍ أي فعلٌ القول. إلا أن فعل 
القولٍ يخضع لبعض القواعد المميّزة التي تمكن تسميتها 'دِيُونْتُولُوجِيًا 
الگلام " أو المشاركة في الحوار*©. تتضئُّن دِيُونْتُولُوجِيًا الكلام "قانونَ 
ال الذي يقتضي أن يقدم المتكلم» حول الموضوع الذي يتحدث عنه» 
المعلوماتٍ الأقوى التي يتوفر عليها والتي يمكن أن تَهُمّ المتلقّي”. وفيما يتعلق 
بمقتضيات المشاركة في الحوار فإنه يفترض "مبدأ التعاون" الذي يقتضي أن ثُمَّدَمَ 
كل الأخبار المناسبة. فإذا كان المتكلم يحصر إثباته في "بعض" فلأن هذا 
الإثبات لا ينطبق على الكلّ. لماذا يقال بَعضُ فصول هذا الكتاب مهمةٌ إذا كانت 
كلها مهمة؟ إذا كان ملحي مله الجملة لم يقرا كل الكتاب. إلا أنه في هذه 
الحالة ينبغي أن يضبط هذاء ويضيف إلى تأكيده "شرحاً" من قبيل: لكنّ الحقيقة 
أنَنِي لم أقرأ كلّ الكتاب. لا يمكن أن يستغني عن تأكيد الجهل إلا إذا كان هذا 
الجهل معروفاً عند المخاظب. وهكذا فإن فَالِيرِيء إذا اعتمدنا نفس مثالنا 
السابق» لن يَسْنَاءَ من الإغراب عن الإعجاب ببنتِهِ الكبرى» إذا كان يعرف أن 
المتحدث لا يعرف الصغرى. من جهةء وأنه يعرف أن فَالِيري يعرف ذلك من 
الجهة الأخرى. وف التحقيقة فإننا حيتما تفكر في الموضوع تجد أن كل 'إثبات هو 
حصرئ. إلا أن الفارق كامنٌ في المجال الدلالي الذي ينصبّ عليه الحصرٌ. فحينا 


Oswald Ducrot, Dire et ne pas dire, 1972. )23( 
H. P. Grice, Logic and conversation, 1975. (24) 
Oswald Ducrot, Ouvrage Cité, p.134. (25) 
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ينصبٌ على الوجودٍ. وحيناً آخر ينصبٌ على المعرفة. إنه فى مذداهء مو ضوعى أو 
ذاتى» والقاعدة تقتضى فى هذه الحالة أن تكون الذاتية ظاهرةً. هذا الأمر قد 
يجرّنا تفصيله بعيداً جداً. 


إن مبدأ النفي هو مجرد تقوية لمبدإ الحصر. فالمستمع يُؤَرّلُ هذا الحد 
بوضقه عهيرا لأن"القول يعن الاسناة هذاهو الحبذا الذي يشكل وة 
النموذج. فلكي يلعب النفي دورَةٌ» يكفي أن يكون متحققاً. وحينئذٍ يطرح السؤال. 
على أية ضرورة يعتمد هذا الحصرٌ؟ فإذا كان التكلم يعني توصيل التجربة» فلماذا 
لا يوصل المتحدث بكل بساطة كامل هذه التجربة؟ يبدو الجواب في علاقته 
بالتحاليل السابقة واضحاً. إن نحوية الجملة هي التي تتحمل مسؤولية الحصر. 
تتشكل بالضرؤزة التجملة النخوية منم إليه سمي ومن مستد فعلئ. إنها 
القاعدة الأولى للنحو التوليدي وهي وحدها العامة. 

ج > مر. س. + مر. ف. 
[ج: جملة + مرد مرک س: اسمي» ف: فعلي] 

لقد رأينا أن الفعل» بصيغته المزدوجة المثبتة والمنفية» هو الذي يوفر للغة 
إمكانية التعبير العام عن التعارض. إلا أنه على صعيد الخطاب يظل المسنَدٌ إليه 
الاسمئٌ الذي يجعل ممكناً تحققّ التعارض. إن الجهة الزمنية للفعل» كما رأيناء 
نكل فين الوظيفة» إلا أنه ما دام قابلاً التَحيِيدَ من جهة» وما دام قابلا التشّبّه 
بالمسند إليه من جهة أخرى» فإنه يمكن قصر الدراسة على هذا. 

إن منطق المسنداتء لكى نذكر بذلك» قد اختزل أجزاءَ الخطاب إلى 
اثنين. الدالة «مناعهم أو ال والموضوع rumen‏ أو المسند إليه. الدالة 
القضوية» د (س)»؛ هي نواة كل قضية. وتتوزع ألفاظ اللغة حسب قدرتها على 
إنجاز دور الدالة (د) أو الموضوع (س). تؤكد النتائج الجديدة للدلالة التوليدية 
هذا التحليل. تختزل كل العلاقات النحوية إلى علاقة وحيدةٍ هى علاقة المسند 
إليهث اليد ۰ 

لا يمكن تحليل جملة من قبيل : جَانْ يُحِبّ صُوفِي إلى مسند إليه - فعل - 
مفعولء لكن نجلل إلى مسند ذي موقعين ومسندين إليه. 
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لا توجد إذن إلا علاقتان أو عمليتان منطقيتان ‏ دلاليتان وهما: 
الور و الإا 090 قن العلافة الا رل إلى الب وتسم الاد 
ال ادان 


تجتمع بشكل مترابط» الفئات النحوية أو أجزاء الخطاب في نمطين. فمن 
جهةء هناك الفئات القادرة على إنجاز الوظيفة الوصفية. من قبيل ذلك الأفعالٌ 
والصفاتٌ التي يكون معناها "مفهوميًا' خالصاً. إنها تشير إلى الخصائص أو 
الصفات المجردةء وباعتبارها كذلك فهي عديمة 0 لا يعني أَخَضَر 
صنف الأشياء الخضراء» لكن يعني "الاخضرارً" أي جوهراً خالضاً يظل متماثلا 
مع نفسه عبر تنوع المستدات إليها التي قد تسند إليها بوصفها مسندا. وعلى 
العكس من ذلك. فإن الفئاتٍ الاسمية لها وظيفة واحدةٌ هي الإحالة”“. إن اسم 
علم من قبيل سَّفْرَاظ لا يَصِفُ. إنه يكتفي بالإحالة» أي بتعيين ذلك الجزء من 
التجربة الذي ينطبق عليه الوصفُ الإسنادئ. وبهذا الاعتبار فإنه لا يمكن أن ينجز 
إلا وظيفة المسند إليه. أما بالنسبة إلى اسم الجنسء فإنه إذا أمكنّ أن يكون في 
نفس الآن مسنداً إليه ومسنداً فلأنه ليس لفظاً بسيطاًء وهو يكوّن في الواقع جملة 
إضمارية. إن لفظاً من قبيل الأنْترْبونُوجي”*7 يحلل إلى س مِنْ حَيتٌُ أن س هو 
أنْترُوبولُوجيٌ. إنه يحتوي أف فم تفن لن مسنداً إليه ومسنداً؛ ولهذا فإنه هو 
وحده الذي يتوفر» في الآن نفسه» على المفهوم وَالمَاصَدَقٍ. الرجال. هو صِنف 
س مِنْ ححيتٌ أن س هو إنسَانِي. وبهذه الصفة فإنه يصف (إنساني) ويحيل على 
(صنف س). إن جملة من قبيل الرّجالٌ انون تفن وسفا دوجا :من اللي 
هم أناسٌ هم أيضاً فانون. الوصف الأول يفترض أنه معروف لدى المتلقي. ولهذا 
تُسمّى 'محدّدّة" ومن المعتاد إسناد وظيفة تحديدية290 إلى الإحالة. إلا أن هذه 


(26) حسب عبارة ب.ف. سْتَرَاوْسنْ . #041005 ومةء ص 155. 

(27) تتفق الدلالة المعاصرة مع التحليل الذي أنجزه أفلاظونْ ومع النحاة الهنود الذين كانوا 
يصتفون الكلمات حسب القابلية الوظيفيّة» الفعل باعتباره مسنداً والاسم باعتباره مسندا 
إليه. ينظر: لايل Linguistique générale‏ » ص 12. 

.E. Bach, Universal in linguistic theory, 1968 : ينظر‎ (28) 

(29) «أطلق عبارة مرجعية على كل عبارة مستخدمة للتحديد. . ٠.‏ جُون سُورْل» كما 1es‏ 
du langage‏ » ص64 . 
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الوظيفة ا بالمقارنة بالحد وهي في الواقع قابلة للنِّيد. ففي الجمل من قبيل 
on frappe‏ ى أو قال لي أحدهُمُ؛ أو يحدثٌ شيءٌ ما أوء هذا يحدث 
أحياناً » هي حالات الإحالة غير التحديدية. ف 008 في مثال: »ممه8 مه لا يجيب 
عن السؤال منْ؟ إلا أنه يحصر المسند في هذا الجزء من التجربة المشار إليه 
ب هه ونفس الشيء بالنسبة ل أحياناً التي لا تقول متى يحصل هذاء إلا أنها 
تحصر إحالة هذا في حيّر زمني. إن الوظيفة الأولية للمسند إليه ليست أن تقول ما 
]تمن عو aa a a‏ نهدل آولة علي انطياقة 
على مجرد جزء من التجربة. وعلى وجه التحديد. فإن الحصرء والنفي بعدَه» له 
أساس وحيد هو الضرورة النحوية المتوفرةٌ لدى المتحدث وهي ضرورة تعليق 
المسند بمسندٍ إليه اسميٌ. 


يمكن الآن أن نتساءل لماذا كان ينبغي للمسند إليه الاسميّ أن يُحِيلَ على 
جر وت مو ا ل بتكن أن سفن" الخد إلى تسن اليه النال على 
كُلَيّةَ تجربة العالم الظاهري في كليّته؟ لقد رأينا أن كل لفظ اسمي هو مسجل 
ضرورةً داخل لفظ شامل لا يشير إلا إلى جزء. لكن ألا نستطيع» بالصعود في 
هرم الألفاظ. أن نصل إلى الطَلِرَفٍِ الحدّء إلى صنفٍ كل الأَصْنَافٍ الذي يمكن 
أن يتضمّن كل الأصناف الأخرى ولا يمكن أن يندرج هو نفسه في أي صنفٍ 
آخرٌ؟ من الملاحظ أنه لا توجد فى اللغة الفرنسية الوحدة المَعْجَمِيّة النهائية 
الك فيج كل امت كل اماف لك الك يكن أن ر عن 
اللفظ النهائي بجملة في صيغة: كل س. هُوَ م؟ 

إن طرح هذا السؤالء هو التساؤل عن المقابل الدلالي لهذا الذي يرمز 
في المنطق إلى الموضوع عه عامة. يترجم الدلاليون عادةً هذا الموضوع 
بكلمات من قبيل "الشيء' أو "الفرد". لكن ما هو "فرد" ما؟ بالتحديد لا 
يمكن أن تسند إليه أية خاصيّة. إن كل خاصيّة هي في الواقع إسنادية والموضوع 
يبد عن كل إسنادية. إنه الحاملٌ الإجباريُ للوصف ولا يمكن مع ذلك أن يكون 


)30( «إن اللفظ التقني» إن قليلاً أو كثيراً کیان لا يمكن أن ينجز هذا الدور» إذ إنه يغطي 
الأسماء المعدودة ومعادلاتها الأقرب في فرنسية التداول اليومي» الشيء والموضوع 
ينطقان فقط على حيّز أضيق». جون لَايْنْسُء Eléments de séemantique‏ » ص 241. 
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هو نفسه موصوفاً. إنه يقوم ضرورةَء بوصفه الصفرٌ الدلاليَّ المطلق. ولكن ما 
هو الشيء الذي يتمتع بوجود من هذا القبيل دون جوهر؟ إن الرَّمَكَان هو وحده 
الذي يمكن أن يجيب» فيما يبدو» على هذا التحديد. يتفق كل من برترانڈ 
رَاسَلْ وَرَايْشَنْبَاخْ طعهطمعطءء2 .11 بهذا الشأن. "إننا نسند أسماء الأعلام» كما 
يقول رَاسَلٌء إلى بعض القطع الرَّمَكَانِيةٍ المتصلة"'. إن تحديد رَايُشَتْبَاحْ هو 
أشدّ اكتمالاً. 'شيء ما يحتل جزءاً متصلاً ومحدوداً من المكان والزمان*”. 
وهو يضيف إلى الرَّمَكان فكرةً "شىء ما" يملا ذلك الرَّمَكان. وفيه نتعرف» 
بدون شك إلى هذه "المادة" KG‏ التي جعلت الاسم هو substantif"‏ ". 
إلا أن "المادة" > وهي مختلفة على وجه التحديد عن خصائصهاء هي فارغة 
دلاليّاء ومن المستحيل في النهاية تمييزُها عما ت؛ تشغله. إنه لَمْهِمّ جداً مفهوم 
'الحد". هذا الذي يضيفه التحديد الثاني إلى الأول. لماذا لا يمكن للفرد أن 
يحتل إلا "جزءاً محدوداً' من الرَّمَكَان؟ يوجد الجواب بدون شك في اله 
الوفائية + المكائية 0000 تقجها. 'إنّ"المكان كه أن يكرت ندركا بوصفةه 
ل تان لآن كل مكان لأ يقل التمثيل إلا ذاخل كان آخر وكذلك الأمر 
بالنسبة إلى الزمان. إننا نقع هنا على المفارقات و#نهممناهة الكَانْطيّة. فلكون 
كل تجربة زمانية مكانية فهي تة تقبل التقسيم. ولآن كل: انيم :يخبل :على ركان 
فلذلك لا يمكن أن يتحقق دون أن يحقق معارضه في : نفس الوقت. بيير يشير 
ال ف ا كيذ الان بين اين 5 القطع الرّمَكائية التي 
هي "إنسانية". من هنا فإن بير يقتضي بالضرورة قطعة أخرى رَمَگانية ليست هي 


بيير. والإنسان يقتضي بالضرورة مجموعة ارد من القطع التي لميدت إنسانية. 


وعلى العكس من ذلك فإن المسندات لا تقتذ تقتضى شيئاً من هذا . سَاخِن لا تحيل 
مباشرةً على الرَّمَكَانء ويمكنه إذن أن ا دون تناقض على كل ما هو 
موجود. 


الرَّمَكَان کو الذي يؤسس في النهاية مدأ النفي. إن لفظين متعارضين يقبلان 
معا التحققٌ إذا ا وإذا أسندا فقظء بوصفهما مسنديْنِ إل جرءَين مختلفين 


Signification et Véritlé, p.45. )31( 
Elements of symbolic logic, p.266. )32( 


نا الس 109 


من المكان و/أو ا إن الرّمَكَان هو وحده الذي يستطيع أن يرفع 
التناقض. لا يُقْصِي مس مس" إلا إذا كان المسندان منطبقين على نفس الحيّز 
الرّمَکاني. إنه يقتضيه في الحالة المناقضة ولهذا يمكن» بدون تناقض» إسناد مس 
ومس' إلى نفس عالم الخطاب. فإذا افترضنا 


(مل = مس) -> (مل' = مس) 


ع = مل + مل" 


الج = مس و مس 


فإذا كان بَعْضُ الرجالٍ شِريرِينَ يقتضي أن بَعْضٌ الرجالٍ طيّبونَ فحينئذ 
1 00 م مس 7< sy‏ 47 
سيكون صحيحا أن الرجال طيبون وشِريرون 2. 


فإذا كان مسند ما ينطبق بدوره على الرجال عامةً فإن معارضه يُسند إلى عالم 
الخطاب حيث يندرج صنف الرجال. إن العالم بوصفه شاملاً نهائياً هو إذنء بفضل 
مبد! النفي» متناقض بالضرورة. يمكن» بل ينبغي» أن يقال عن العالم كل شيء 
ونقيضّه؛ إذ إننا في الواقع لا نتكلم أبداً عن العالم بوصفه كلا لكننا نتكلم عنه 
بوصفه مجموعاً من الأجزاء. لا يمكن للعالم» بوصفه كُلَيه أن يُتتحدث عنه. وذلك 
على الأقل في كلام نحوي. صحيح أنه يمكن تركيب جملةٍ يكون المسند إليه فيها 
هو "العالم' أو بكل بساطة» الضمير المجهول "٠٥ا"‏ (كل شيء) ومن هذا القبيل : 


كل شيءِ عابر 


(33) إن العلاقة الحميمية بين الفضاء ومنطق الأصناف قد تم توضيحها منذ أمد بعيد. علاقة 
التضمن التي تتحكم في منطق الأصناف متشاكلة مع العلاقة للجزء الكل. 

(34) وكذلك فإن عبارة مثل العَلَمُ هو أبيض وأسودٌ ليس متناقضاء إذ إن المسندين ينطبقان 
على أجزاء مختلفة فضائيًا من الموضوع. 
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کل شَيءِ باطل 

لكننا حينئذٍ نكون أمام واحد من الاختيارين. فإما أن يكون المسند إليه 
يحيل في الحقيقة على عالم خاص وليس على كيه مطلقة» أي يحيل على عالمنا 
هذا مثلآًء وحينئذٍ يكون معارضاً لعالم آخر حيث لا يكون المسند صادقاً. كأن 
يتعلّق الأمر بهذا العالم الذي يَتَحَدَّتُ عنه كِيرْكمَاردُ قائلاً: 'الرَّمَنُ لا يَحِدتُ'. 
وإما أن يكون المسند إليه يحيل بالفعل على الكل العَظيم بدون أي تحديد؛ لكننا 
نستطيع أن نتساءل حينئذٍ عمًا إذا كانت هذه الجمل منتسبة إلى الكلام غير 
الشعري. أليس مما يحمل دلالة أن تكون الجملتان المطروحتان مقتبستين من 
اند تسرف الخو اللو د 


باطل الأباطيل» يقول الحکيم» کل شَيءٍ باطل 
إن غير المدرك لبن عصيًا على الوصف: هإذا كانت الكلية مر جود فإن 
هناك وسيلة للتعبير عنهاء وهذه الوسيلة هى الشعر. 


# X* * 
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توجد في الكلام النحوي جمل دون مسند إليه. ومن هذا القبيل ما يسميه 
النحو التقليدي الجمَل "غير المشخصة" il pleut‏ و il fait chaud‏ إلخ. والحال 
أن المسند إليه يكشف» بالضبط في مثل هذه الحالات» و بغيابه نفسه. 
وعلى العمومء فإن هذه الجمل هي في الواقع مخصصة للتعبير عن الظواهر 
المناخية. وهي نفسها تكون ظواهر تجربة عامة. إن الإحالة في il fait très chaud‏ 
بالتعارض مع هذا ساخِنٌ هي الحيّز الجامع» "الطقس" بالمعنى العادي للكلمة 
الذي بواسطته يشير بدون حدّ إلى الحيّر الشامل. إن لفظ ان إما أنه» هناء ضميرٌ 
زائفك. وهو الذي تستغنى عنه» من الجهة الأخرىء اللغة اللاتينية اذ = ؛ننام) 
دعام وإما أنه ضميرٌ ا > وحينئل لا يكون عائداً على فرد مُحَدَّدٍ لكنه يعود 
على كُلْيّةِ العالم. وعلى أقل تقدير يُحِيلُ على كليّته المكانية» التي تحصرها 
العلامة الصرفية 868108 الفعليّة في الزمان. ومما يحمل دلالةٌ أن نفس الكلمة في 
ا لقان وزلن ا ا الحو السام ا رو 
كذلك» فهو محصور في الزمن إلا أنه حدث شامل» غيرٌ محدّد في المكان. وإن 
شرح عبارة مثل اام 1 ليس هو "المطر يهطل" كما يريد ذلك بُوَسْتَالَ 81:وهم 
الذي يشتق العبارة من "المطر" + "الفعل المناخي"””7 وإنما هو شيء آخر من 
تیل العا منوا 

هناك نمط آخرٌ من الجمل دون مسند إليه» وهي جمل 'التعجب" (آه. آ. 
آي. الإله الطبّب. إلخ). لم يعرف النحؤٌ التقليدي معالجتّها أبداً. ومن وجهة نظر 
دلالية» ر تَعْتَبَر هذه الجمل عموماًء إلى جانب التّدبّة التي تتقاسم ا العلامة 
الإملائية السباة نقطة التعجبّء. عبارات خاصة بالانفعال. يقول غرِيبِيسٌ : ن 
الممخت مق بوع بمو الكتراج الذي يدوك بها نظا اللتمير عن جرع 
التّفس ". ويربطها يَاكْبْسُونْ بما يسمّيه "الوظيفة الانْفعَالِيةِ' للكلام. وفي كل 
الأحوالء وكما سبقت الإشارة إلى ذلك» فإن الانفعال يمكن التعبير عنه بجملة 
نحوية. ولنتناولٌ العبارتين الآتيتين. 


N. Ruwet, Introduction û la grammaire générative, p.412 ينظر:‎ )35( 
Le Bon Usage, p.1002. (36) 
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Ae! )1‏ آي! 
2) أنا متألم. 
فما هو الفرق بينهما؟ 

انيما ةوان وجي ر جديا لون ها نهنا صقان تمدن 

التجربة. ويمكن تفسيرهما بجملة من قبيل: "إن تجربة المتحدث موصوفة 
بالألم "”. إلا أن الْمِيتَاكَلامَ محُدوعٌ بنحويّتِه. هذا التفسير لا ينطبق إلا على 2). 
ففي آنا متألم نجد المسند يحيل بوضوح على تجربة معيّنة» وهي تجربة المتكلم» 
بالتعارض مع تجربة كُلية تشكل جزءاً منها. إن المسند إليه "أنا" "وز" يتعارض 
مع "لا آنا" (أنت أو هو)؛ وهذا يقصي» بفضل مبدإ التحديد» لا_أناء وبفضل 
مبدإ النفي يسند إليه المسند المعارض. ف أنا متألم تتعارض مع أنتَ لست متألما 
أو هُو ليس متألماً (إنه يكفي. لأجل الكشف الواضح عن النفي» تشغيلٌ الأداة 
لإبراز الذات. أنا الذي أتألم تعني: أنا الذي أتألم وليسّ أنتَ). وعلى العكس 
من ذلك فإن آي! !ن4 لا تتضمّن أي حدّ من هذا القبيل. إن التعجب مسندٌ بدون 
مسندٍ إليه. ولهذا الاعتبار فإنه مسند إلى التجربة الكُلْيّة. وبدون شك فإنه في 
السياق العاديّ» يعرف السامع معرفة جيدة أن العبارة تَصْدُرٌُ عن متحدث وأنها لا 
تعبّر إلا عن تجربة. إلا أنه يُقَلْص بهذا العمل بشكل منعكس» معنى التعجب. 
ومن وجهة نظر ظَاهِرَاتِيَّة فإن المتحدتٌ لا ينجز هذا الاختزال. إن الألم المعبّر 
ف لحن ا ور فك فإن اھ ليس می فى الاد کا ان 
رس ل لاحل ار هن الم ای هرر اد ا ای ا چو 
في جزء من الحيّز الجسدي. لكن لنفترض أن هذه التجربة نفسها تترجم الألمَ 
المسمّى "معنوياً' الألمّ الذي هو ألم عاطفيٌ منتشر وغيرٌ محصور مكاني”09, 


ل لات 


وحينئذٍ فإن ما تصفه هو تجربة كلية. 
إن سيكولوجية الانفعال تسمح بهذه القراءة. لقد كَسَمْتْ عن أن الانفعال يترجم 
(37) فلتبعدء لأجل التبسيط الملحوظة «التجربة الحاضرة» التي تدرجها لاحقةٌ [أو علامةٌ] 


الفعليّة. 
(38) إن الجملة المناسبة قد تكون هي «أنا أتألم». 
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بواسطة تبسيط للحقل الظَلاهِرِيّ. هو نوع من تعميم الدلالات الموجَبة والساليةٍ التي 
تؤدي إلى انسجام المكان بإلغاء الفوارق. وهكذا فإن العّمّ ليس هو الخوف من هذا 
الشيء المعيَّنٍ الواقع في هذا المكانء, لكنه خوف العالم» إنه حصارٌ المكان الكلىّ 
بدلالة الخطر [الترجمة الإسبانية تقول: "بإحساس الخطر " فتعرض0152804090عأة 
ب «فاعهومعی]. يوجد إذن نمطان من التجربة مختلفان 0 أحدهما "تجربة 
تحليلية "° حيث يحتفظ كل جزء من أجزائها بهويته وقيمته الخاصة» وذلك 
بالتعارض مع ما يحيط بهاء والآخر هو التجربة "المختلطة' حيث تذوب البنياث 
الفارقةٌ لأجل فسح المكان أمام مكان منسجم متصف بدلالة وحيدة. 

يستجيب لهِذَّيّن القطبيْن من التجربة نمطان من العبارة المدروسان هُنًا. | 
التعجب قول إسنادي خالصٌ. المسند إليه يتساوى» بغيابه نفسه. 3 00 
هذه العبارة التعجبية. آي! !٥ن۸‏ تقول الألمّ 2 لا تسنده إلى حبر محدد من 
العالم» وبسبب هذاء فإنها تقول الم العالم في كليته مت . إن تفسير مثل هذه العبارة 
ليش هو أن ادنلک ٠‏ گل شيءٍ هوّ ألم. وعلى العكس من ذلك» فإن 
الجملة [أو القضية] بإحالتها المسندٌ على أنا تنفيه عن لا_أنا وتفترض» نتيجة 
ذلك» عالماً هو في الآن نفسه ألم وغير ألم. 

ليس الفرق بين هاتين العبارتين وصفياً إذن» لكنه مرجعي. وهو لا ينصَبُ 
على محتوى الصف لكنه ينصَبٌ» إذا جاز القول» على امتداده. إنه ليس كيفياً 
لكنه كمىٌ. إنها تة تقع على المستوى المَاصَدَتِي وحذه. وهذا ما نستطيع الكشف عنه 
بصياغته صوريًا بما يلي : 


(39) حسب عبارة Guillaume, Psychologie de la forme‏ .8 ص 121. التى يقترضها هو 
نفسه من ایفام )© 6616 غِيلْنْ وغَولْدسْتاينْ. 
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1( التعجب آي!) 


العالم 


تكشف هذه الصباغة الصورية عن فارق بين مكائين. أحدهما مان موحدء 
والآخر مَکان مُمَيّر. إنه إذا جاز القول مكان تَعارْضیٌ حيث كل محتوى لا يُطرح 
إلا في علاقة ضرورية مع نفيه الخاص. ليست مثل هذه اليه الثنائية للمكان مجرد 
a24 5 ۰ 2 ۰ 1‏ 5 ءِ E‏ 5 
فعلٍ لغوي. إنها تعكس بنيّه الحقل الظاهري. وهذا يمكن أن يسمح بنقل النموذج 
[أي النموذج النظري المعروض في هذا الكتاب]ء كما سنرى ذلك لاحقاًء إلى 
المجال غير اللغوي. 

ليسّ التعجبٌ هو الشعرٌء إلا أنه نموذجه البنيوي. لقد حدس مِيرْلوُ- بوتي 
هذا الأمر. يقول: 'يتميّز الشعر عن الصّراخْء لأن الصراحّ يستعمل جسدّنا تماماً 
كما سلمتنا الطبيعة إياه» أي باعتباره فقيراً في أدوات التعبيرء فى حين أن الشعر 
يستخدم الكلام... "“. يستخدم الشعر نفس المسندات التي يستخدمها الكلام 
غير الشعري. إنه يقول. مثْلَّهُ إن الأشياء هي كبيرةٌ أو هي صغيرةٌ» بيضاءً أو 
سوداءء ساخنة أو باردةٌ. إلا أنه يجعل من كل واحد من هذه الألفاظ صَرْحََةً. إن 
طبيعة الشعر صُراحِيَّة وإنه يكفي أن نصغي لكي نسمع في صوت القائل» 


Phénoménologie de la perception, p.176. (40) 


الصدى المحبوس للصّراخ الكامن. يعبّر الصّراحُء كما يقال لناء عن أعلى درجة 
الم الف في" إلا أن اة فرظ ضرووماء موقن للد أن ير إلى 
عظمة مّا. نستطيع أن نكتب : هذا ی ی ی ولك سين اال 
مرا بالاتكاة الع عن ور نة الها إلا أن غتارة مكل : (رهرةا قمر العجت 
السجل. إنه يكتسب قيمة إيحاءٍ تلفظئ. إنها تعبّر عن موقف المتحدث» والدهشة 
والفرحة والبيخطء أمام الي المشار إليه إلا أن الشاغر» كما سيقال ذلك “له 
يريد أن يعبّر عن شيء من هذا القبيل. إن ما يريد التعبير عنه هو جوهر الزهرة 
نفسهاء "الزّهْرِيّة ' التي هي نفسّهًا وفي مَعنى واحدٍء الدرجة العليًا لكل الزُهور. 
إنه لا يستطيع إذن أن ِي بالتعجب وإن كان الشعر يستعمله بكثرة» فإنه يستطيع 
تجاهله. لكي يعبّر الشعر عن الزَّهْرِيّةِ في درجتها العليّاء يكفيه كبح هذا النفي 
الذي يحاصرٌ الجملة النحوية. 

ينبغي أن يتمكن من قول الزَّهْرَة بدون الإيماء في نفس الوقت ب لا - زَهْرَة 
التي يُثبت المبدأ البنيوي ضرورتها. ينبغي له أن ينتزع ما يريد وصمّهُ من المكان 
بوصفه موضعٌ التغيّر وتراكم النفي» كما هو حاصل في بجعة مَالَارْمِيه التي يقول 
فيها : 

كل عنْقها تُحرّك عَبرَ المكان هذا الاختضَارٌَ 
الأبيض الهَالِكَ للطَائرٍ الذِي يَرْفْضْهُ 

إن للشاعر هدفاً واحداً هو إنشاءٌ 2 عديم المكان وعديم الزمان» حيث 
كل شيء مقدمٌ ككُلْية نهائية: الشيءٌ؛ دون ج والحدتثٌ» دون سوابقّ أو 
لاخ وة الغا نة ار كز كما ماو الآن اوسن و 
استراتيجيةٌ الصورة بوصفها نفياً للنعى: 


J. ©. Milner, De la syntaxe © I'interprétation,, ch. vii 41. (41) 


حينما يحدَّدُ الشعر باعتباره نسقاً من الانْزِيّاحاتٍ فإنه يبدو نفياً خالصاً 
وتفكيكاً لبنْيّةِ الكلام نفيها. إلا أنه إذا كان اللاشعر هو الذي يتشكل بوصفه نفياً 
للشعر ذاته» فحينئذٍ سينعكس المظهر. تعيد الاستراتيجية الانْزِياحيّة» بوصفها نفياً 
للنفي» الكلامٌَ إلى وضعه الممتلى. وهذا التحديد يمكن الآن أن يصاغ بالشكل 
الآتي: إن الشعر كلام بدون نفي» ليس للشعر نقيضٌ. إنه بهذا الاعتبار أداة 
إِظْلاقٍ المعنى. ففى الجملة النحوية يَحصر المسندٌ إليه الإسناد في جزءٍ فق من 
عانم الخطاب. ` ٠‏ 


حاف a‏ 
وفي الجملة الشعريّة يتساوى المسند إليه» بفضل هدم البْيَةَ التعارضية» مع 
عالم الخطاب: 


E 

والمؤسف أن كلمة "ملق" قد اكتسبت من سياقها السياسي إيحاءً قدحيًا. 
وفي الحقيقة فإن هذه الكلمة تحدّد بشكل مناسب جوهر الشعر. إِنْهُ كلام مُطلّق. 

ينبغي أن نفككَ الآلياتٍ التي يدفع الانْزِيّاح بواسطتها النفيّ التكميليَ خارج 
الحقل الدلالي. قد تكون البرهنة غيرٌ مجدية إذا كنا نتوسل بمبدإ عام لتقل 
الانْرياحيَ القائل بأنه إذا كانت جملة ما منزاحة فإن الجملة التكميلية هى 
بالضرورة ا وإذا كان خ جملة و خ' جملة تكميلية» وإذا كان اا 
مُعْلماً بنجمةء فإن هذا المبدأ يمكن أن يُصاغ بالشكل التالي: 
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ق 

إلا آن مكل هذا المبدا لين .بذيهياً » بالخضوض قا يتعلى بالنفي التركبي: 
وفوق ذلك فقد نميل بشكل حدسيٌ إلى نقيض ذلك. إنه يكفي» حسب ما يظهرء 
قلي هبد الثالك: المزفرع, اا كان نرق اة اة ضادقا بالغترورة»: فإنه. مدو 
بالمقابل أن نفي جملة منزاحة هو بالضرورة غير منزاح. فإذا كانت جملة: 

فيصر هو عَددٌ بسيظ (كَارْنَابُ مومعدحه) 

هي جملة منزاحة ألا يكون مقبولاً الاستنتاج أن الجملة: 

َس قيصرٌ عدا بسيطاً 

هي جملة غير منزاحة؟ إن هذا كما سنرى» استنتاحٌ غيرٌ مقبولٍ. ومع ذلك 
يظل مبدأنا في حاجة إلى إقامته على أساس. وهذا ما لا يمكن إنجازه بشكل من 
الأشكال إلا استقرائياًء بِتَبَْانِ صلاحيّته بصدد كل نمط من الصور الملاحظة 
تجريبياً في الشعر. وسنحتفظ. على سبيل التفضيل» بنفس نموذج العبارة (المُركَب 
النعتي) كما سنحتفظ. إذا أمكن» بنفس ذلك النموذج على المستويات الثلاثة: 
الدلالي والتركيبي والصوتيٌ» وبنفس الأمثلة التي سبق تحليلها في بِنْيَةِ اللغة 
الشعريّة. إن الأمور مختلفة على المستوى الصوتيء فتَفْيُ الانْزِيّاح ليس مُنْرَاحاً 

فلنبدأ بنمط الانْزِيّاح الأغنى شعريّة ذلك الذي أطلقنا عليه تسمية 
'المْثْائَرَة". إن النعت يكون 'مُتَافِراً" حينما لا يتطابق دلاليًا مع الاسم. مثال 
ذلك آذان رَرْقَاء و اخْتِضَارٌ أَبِيَضُ أو شذىّ أسود. وسنقتصر هنا على صفات 
اللون. ليست المْتافَرَة إلا تخصيصاً ل "الشُذوذِ الدَّلالِيَ' وهي الظاهرة التي 
يفسرها كان وقُودُورُ بخرق "سمات الاختيارٍ' الملازمة لكل وحدة مُعْجَمِيّة. 
وسنتبنى هناء إلى جانب الدلالة التوليدية» تأويلاً قائماً على مفهوم الاقتضاء. 
فلنذكّر بدءاً بما ينبغي أن يفهم من هذا المصطلح. وإذا اتخذنا كمثالٍ القولة 
المشهورة لکول Collingwood‏ : 

کف س عنْ صرب رَوْجتو 
فإننا نستطيع أن نميّر في هذه الجملة إِْباين مختلفين: 
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1) لا يَضربٌ س رَوْجِتَهُ 

2) صرب س رَوجته. 

إذ إننا لا نستطيع بالتحديد أن نكف عن الإقدام على فعل إلا إذا كنا قد 

وإذا عمدنا الآن إلى نفى الجملة المطروحة: 

لم يكف س عنْ صرب زوجتَهِ 

فسيبدو لنا أن النفي يمس 1) ولا يمس 2). فإذا لم يكن س قد كف عن ضرب 
زوجته فحيكل سيكون خاطقا أنه لا يضربها الآن» لكنه سيظل صحيحا أنه قداضربها 
في السابق. سنسمي 1) المعطى و 2) المقتضى. ونستطيعء انطلاقاً من اختبار النفي 
أن نضع للاقتضاء هذا التحديد الذي هو تحديد سُتْرَاوْسَنْ ”هسه : "إن عبارة أ 
تقتضى عبارة ب إذا كانت وإذا كانت فقط» لكي يكون أ صادقاً أو كاذباً عن 
شىء ما س » ينبغى ل ب أن يكون صادقاً عن س". وكتب سيل 16:وء5 شارحاً 
هذا التحديد قائلاً : "يوجدء بالارتباط مع مفهوم مسنلٍ ما معطی» مفهوم الفئات 
أو أنماط الأشياء التى قد يكون لها هذا المسئد صادقاً أو كاذباً. وعلى سبيل 
المثال: فإنه بالتطابق مع المسند أحمر يوجد مفهوم الأشياء الملوّنة بلون ما 
الي يكن أن تكرة ا ا خر لأ نيك أ بيد إلذ إل الأضباء الطلونة 
بلونٍ ماء أو التي يمكن أن تتلوّن بلونٍ ما. إننا نستطيع (بطريقة صادقة أو كاذبة) 
أن نسند لفظ أحمر إلى النوافذ» لكن لا نستطيع أن نسندّه إلى الأعدادٍ البسيطة. 
وقد نستطيع أن نصوغ هذه الفكرة فنقول إن أحمر يقتضي "ملوّن بلونِ ما..."7". 
يفصّل هذا الاقتباس القاعدة الخامسة ل 'فعل الإسناد' الذي يصوغه المؤلف 
بالشكل التالى: «ينتمى س إلى فئة ما أو نمط ماء بحيث أنه ممكن منطقياً أن 
يكون خ صادقاً أو كاذباً عن س". ويمكن حينئظٍ أن نتساءل عن كيفيّة تشخيص 
الفئة أو النمط الذي ينبغي أن ينتسب إليه الشيءٌ لكي يمكن للمسند هو أحمر أن 
سد إليه إستاذاً منطقياً. فهل تقول إن الأمر يتعلق فة *مادى؟؟ لكن توجد 
أشياءٌ ماديةٌ غير ملوّنةٍ مثل الإيكئْروئات أو الريح وهذا ما يجعل من ريح سوداء 


Ouvrage cité, p.176. (1) 
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NEA‏ عبر متولة 15 اقول لمكن مسار لد وني سيد فنا من ميل 
هوي “فم اران و ت القن افيه على بطم عاكين للضوء را كان 
الأمرء فإننا نشدّد على كون الشعريّة غير مؤهلة لحل مثل هذه المشاكل. ويكفيها 
القبول اعتيادا على الجدين» بان عبازة الأغداد التسيظة حمراء جملة شاذ: 
دلاليًا. وهناك أيضاً جملة آذَان رَرْقَاء. إن لكلمة آذان معنيين 1) الصلاة» 2) صوت 
الأجراس. ويبيّن السياق: 
ومن المغدن الح يخرحٌ في آذَان رَرْقَاء 

أن الأمر يتعلّق بأصوات الأجراس» وهذه الأصوات لا تندرج كما هو راف في 
فئة الأشياء المرئية أو القابلة لكي تكون متلوّنة. إن العبارة هي إذن ف ة دلاليّاء 
إذ إن ما تقتضيه ‏ الأصوات مرئية ‏ كاذت. 


إن ال إلى تيون افقاو ي هرا جر الا ا 
الدلالي» امتيازاً مهماً. يمكن للشذوذ أن يُدرسَ بوصفه تناقضاً بين 'المُعطى' 
وبين "المُقتضّى". فجملة آذَان رَرْقَاء شاذة لأن ما هو مُعطى فيها يناقض 
'المُقتضى". مرئي. والحال أنه بفضل مبد! سْئْرَاوْسَنْ فإن نفس التناقض يظل 
قائماً حينما نعوّض أَرْرّق بنفيه : 

- سواءٌ كان مُعْجَوِيًّا: الآدان حمْرَاءٌ (أو صفراءٌ أو خضراءٌ إلخ.)» 

- آم كان نحوياً : الآذان ليست رّرقاء. 

إن التناقض واضح في الحالة الأولى. وهو أقل وضوحاً في الحالة الثانية. 
فالجملة الآذان لِيْستٌ رَرقاء يمكن بالنظر إليها من وجهة نظر حرفية أن تبدو 
صادقة. والواقع أنها ليست كذلك إلا إذا أعطينا للنفي معني مِيتالَوِياً من قبيل: 
إنه لا يمكن أن نطبّق المسند زرقاء على المسند إليه الآذان. إلا أن النفي بمعناه 
اللغوي» يقبل» بفضل تحديد الاقتضاء نفسه» المُقتضى. فأن تقول تعن ي ما 
إنه غير ملوّن بهذا اللون المعين» ب يعني أن له لوناً ماء وأن الآذان لها لون ما هي 
مله ا 


ومن هنا فان المبدأً #خ له #خ قد تم اختبار صحته 
على هذه الحالة من الصور. إن نفي الجملة المنْرَاحَةٍ هو نفسه مُنْرَاحٌ. وينتج عن 


الإشطلاق 121 


ذلك وهذه نقطة أساسيّة ‏ أنه على المستوى المتحقق» والمتواجد ١ز‏ 
68 يفْلِتٌ المسند من مبدإ التعارض البنيوي. فلأن معارض أزرق» أحمر 
مئلاً: ليس قابلاً للتحقق بوصفه مسندٌ الآذان» يمكن القول إنه على هذا المستوى 
لا يكون ل أزرق معارضٌ. إن "الرُرْقَة' تَتساوّى حينئذٍ مع الحقل الدلالي لِلَّوْنِ 
وكذلك الأمر بالنسبة لمعارضى آذان» أي بالنسبة لأصوات الأجراس الأخرى» 
التي لا يمكنهاء لنفس الأسباب أن تقبل صفة اللون بوصفها مسنداً. كل شيء 
حضل وكان الآذان كانت ميرف الجر الو واو الززقة هن اديوه 
الوحيد في العالم. إِنَّ الإطلاقٌ الدلال هو الذي يجعل إذن من الجملة التعبيرَ عن 
إطلاقيّةٍ العالم. 

بالإمكان التثبت» فى كل الأمثلة» من عمليّة الإطلاق القائمة على نفى 
النَفى. وهكذا نجد مرة أخرى المثال عند مَالَارْمِيه : 1 

Tout son col secouera cette blanche agonie 
كل عنقه سَيُرْعزعٌ هذا الاختضارٌ الأبيض‎ 

فإذا كان معارض أبيض هو أسودٌ فإن هذا الاحتضارٌ الأسود يمثل نفس 
الانزيّاح ولا يمكنه لهذا السبب أن يتحقق في الخطاب. ولهذا فإن البياضّ يظل» 
وهُرّ متحررٌ من نفيهء اللون الوحيد في عالم اللون» ويظل كل احتضارء نتيجة 
ذلك احتضاراً أبيضٌ» وكأنّ كل بياض إنما هو بياض مميتٌ. 

ويمكن تطبيق نفس الاستنتاج على النفي التركيبي. ولنقتصر على الملاحظةء 
إنه ينبغى لأجل نفى النعت تحويله إلى الموصولء ف آذّان رَرْقَا س الآذانْ التى 
هيّ زرقاءُء ثم تطبيق التحويل المنفي : الآذان التي ليست زرقاءَ» وهي جملة 
مُنْرَاحَةٌ أيضاً. وهنا نفتح قوساً. إن هذا التحويل المزدوج الذي يتطلبه النعت 
لأجل الحصول على النفى التركيبى قد يفسر إيحاءَه الشعريً. وبالنسبة إلى تلك 
الصفات على الأقل» التي لا يكون لها معارض مَعْبجَمِىٌّ» يمكن القول بأنه ينعدم 
النفي في موقع النعت. قد يكون النعثٌ بنفسه هنا مطلقاًء وقد يكون هذا هو سبب 
التفضيل الذي خصّه به الشعر دائماً. 

ويمكن نقل نفس العمليّة بدون تغيير إلى الصفة الخبر. لنتناول الجملة : 
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نيويورك مَدِينةٌ وَاقفةٌ (كُوكتُو بمع1ءه0) 

إنها جملة منزاحة لأن المسند يقتضي إنسانى. وإذا كان معارضه المَعْجَمِيّ 
مسْكَلقٍ فإن الجملة التكميلية هي أيضاً منزاحة لنفس السبب» إذ إن ل وَاقمَة 
ومستلقية نفس المقتضى المشترك وهو إنساني. 

تنتمى كل أمثلة الشذوذ الدلالى التى أتينا على تحليلها إلى هذه الفئة من 
الور التي يسميها رَادُونْفِيليي 000 'الصُورٌ المبتكرةً' التي تتعارض مع 
"الصُّورَ المستهلكةً". إلا أن هذه الفئة الأخيرة تطرح مشكلة. فحينما يضبط 
الاستعمال علاقة الدال ‏ المدلول يغدو معها إطلاق تسمية صورة على ما هو 
مستهلكٌ أمراً متناقضاً. فبأي حق نسمي 'تَضْويريًا ' معنى مندرجاً في الاستعمال؟ 
فار وليك ا ا م إن ا خا رهق 
معناها في المثالين كتابٌ أسودٌ و ليلةٌ سوداء. يحدّده المُعْجَّم بوصفه: "ما يقال 
عن اللون الأشدّ قتامةً وعن الأشياء التي لها هذا اللون". والمعنى الثاني وهو 
معنى المثال أفكار سوداء. يحدّد بوصفه: "حزين وكئيب" (عن مُعْبجَم بُوتِي 
اروس )نب والسقيعة E‏ انا تكن “رول ضور VERS‏ 
الأهمية. إن المشكل هو امعزقة بب تسعية الحعتى الأول رقا أو حقيقا 
وة الفسن الثاتى "وير نا فإذا كان العقياتن هن الاتتعمال فلماذا هذه 
اترا الت اة عا 0 رسا ذلك آل کو عر م 
العبارة» أفكار وداد عد لا تشكل حينئذٍ أي درجة من الانْزِيّاح وقد ينبغي أن 
يصادق عليها باعتبارها مستوفيةً نحوياً. هذا هو التصور الذي تبنَيُه أنا نفسي في 
بنْيَةٍ اللغة الشعريّة وأريد أن أعود إليه الآن. الصورة المستهلكة هي أدنى درجات 
التصويرية» إلا أنها ليستٍ الدرجةً الصفر. نتوفر على معيار صلب للانحوية لأن 
هذا المعيار تركيبيٌ» والحقيقة أن أسودٌ له معنى اللون فى كل وظائفه. فباعتباره 
صفةٌ يشغل ان أساسيتين وهنا الا و الخد اال أن 

لِحاكُ كتابٌ أَسُودٌ 


كتابٌ جاك أَسُودٌ 


مقبولتان معاً. وعلى العكس من ذلك فإن : 
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جاك أفكارٌ سَودَاءٌ 
مقبولة لأنها مستعملة. وعلى العكس من ذلك فإن الجملة: 

أفكارٌ جاك سَودَاءٌ 
ليست مستعملة أو هي دون سابقتها بكثير من حيث الاستعمال. إن المعنى 
1) الحرفيّ يتمتع بكامل الحرية التركيبيّة» والأمر ليس كذلك بالنسبة إلى حالة 
المعنى 2) التصويري. وقد نستطيع أن نلاحظ أن 1) تقبل الإفراد كما تقبل 
الجمع» وليس الأمر كذلك بالنسبة إلى الحالة 2). 

لجاك فِكرةٌ سَوداءٌ 


ليس مثالاً رائجاً. والنتيجة هي أنه يمكن أن نقبل تحديد المعنى الحرفي باعتباره 
المعنى الذي يظل كما هو فى كل تَوْرِيعَاتِ الكلمة الصرفية _ التركيبيّة؛؟ وعلى 
الفكين من “ذلك فإ المع التضويري هو ذلك الذي لآ يوجك إلا في جر .واد 
أو في جزء محصور لصِيّعِهِ أو تَوْزِيعَاتِه. 

وانطلاقاً من هذاء فإننا نستطيع أن نبلغ إلى النقطة الأساسيّة هنا. الصورة 
المستهلكة لا تقبلء هي بدورهاء النفي. ولهذا فإنها تحتفظ بدرجة معيّنة من 
القيمة التصويرية» أي ممتففل کا مستي لف لاعفا > ی 
إنها لا تقبل» كما سنبيّن ذلك النفي المُعْجَمِيَ كما لا تقبل النفيَ التركيبيّ. 

إن كتاب أَسُودٌ يعارضه كتاب أبيض وبدلالته - الحرفية ‏ على اللون» فلا 
يوجد لف يمتنع عن أن نسند إليه بشكل مقبول أسود دون إمكان أن نسند إليه 
أبيض. وعلى العكس من ذلكء فإذا كانت أفكارٌ سوداءٌ قد اندرجت فى 
الاستعمال فإن أفكار بيضاءٌ لم يتم لها ذلك. وإذا توقفناء نتيجة لذلك» ا 
حدود مستوى الاستعمالية» أي عند العباراتٍ التي يجدها المتكلم في ذاكرته» 
والتي يفككها المخاطب بدون صعوبات» فإنه سيكون من حقنا القولٌ إنه ما دامت 
لا توجد على هذا المستوى أفكارٌ بيضاءٌ فإن مثالَ أفكارٌ سوداءٌ ليس لها نقيض. 
وهنا تَتَعطلٌ البِنْيَةُ التعارضيّةٌ. الْمُركَّبُ يرفض الْبَّدلَ. ينبغي أن نلاحظ ما يلي: 
إن الظبافين أسودٌ و أبيضٌ يَعرفانِء هما هيا التعريزية الا سمال د 
يعرفانها في نفس السياق وليس بنفس المعنى. يقال ليلة بيضاءٌ لكن العبارة ليست 
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نفياً ك ليل سوداءً. وكذلك فإن homme de peine‏ لا يتعارض مع fille de joie‏ . 


ندرك الآن إدراكا واضَكا السمة الميئرة للتضويرية: لسن الفازق تبن فكرة 
خزينة ى فكرة ودا قارفا بين البجره والملموس كنا كانت تفترضى ذلك اة 
القديمة» إنما الفارق هو بين القابل التعارضٌ وغير القابل للتعارض. ما يميّز 
الارن لو والصورة هو ا التعارعن: آن 5 إذا کا العبارة» 
"اة النفي". نستطيع نفي الرَّجل شِريرٌ لكن لا نستطيع نفي الرَّجُلٌ تَعْلَبٌ إذ إنه 
لا يوجد حيوان يرمز إلى الطيبة كما يرمز الثعلبٌ إلى الشر. 

وبالنسبة لما يتعلّق بالنفي التركيبي» فإن البرهان هو أقل وضوحاً. لكنه يظل 
مع ذلك مقنعاً. إن جملة من قبيل» س له أفكارٌ سَودَاءُ. تظل مستعملة إلا أن 
نفيها لا يكون كذلك: ليس ل س أفكارٌ سَودَاءُ. إن جملة من هذا القبيل لو 
وجدت قد لا تستطيع الاشتغال إلا بوصفها نفي العبارة الموجبة التي تطابقها. 
وكذلك الأمر بالنسبة إلى س ليْسٌ تَعْلباً فهي جملة لا نستطيع أن نتخيلها إِلَا 
بصعوبة في فم متكلم ما إلا لأجل نفي نفس العبارة في صيغتها المثبتة. 

الصور المستعملة هي إذن شاذة ولا نستطيع النظر إليها باعتبارها ليست 
صوراً. لكن ينبغي حينئذٍ أن نميّز درجات الانْزِيّاح وألا ننظر إلى الصورة 
المستعملة بوصفها درجةً صفر لكنها درجة دنيا في سُلَّمِ التصويرية. وهذا ما يؤكد 
تجربة النفي. وكما رأينا فإن الصيغة لَيْسَ ل س أفكارٌ سودَاء» يمكن العثور عليها 
في اللغة» ولو في مرتبة ثانوية. ينبغي أن نستحضرء في هذا المجال وفي كل 
المجالات التي يكون موضوعها الواقعة الإنسانية» ول الكل أو اللاشيء. 
توجد» كما يكشف على ذلك تُشُومْسْكيء درجاتٌ في النحوية التي تطابقها في 
الترتيب المعكوس» درجات التصويرية. إن الحدس يؤكد هذا. ورغم أن أثر 
صورة مستعملة مثل أفكارٌ سؤداءٌ ليس صفراًء فهو يتمتع بدون شك بقوة أدنى من 
القوة المترتبة بفضل كفاية الخلق اللغوي الذي يغيّر القواعد والذي لا يتمتع مع 


(2) سنبرهن على أن أية قاعدة تعارض لا تتحكم في الاستعمال التصويري لكلمات اللون 
فى هذه العبارات المتداولة: «رؤية حمراءء خوف أزرق. ضحك أصفرء لغة خضراءء 
اصطناع بسحنة رمادية» رؤية الحياة وردية». 
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ذلك بضمانة الاستعمال. فلنقارن بهذا الشأن العبارةً: 


لميير أفكارٌ سَوداءٌ 


والأفاعي اليملاقةٌ الي النَهَمهَا بن 
تق مِنَ الأشجار المُموجَةٍ بشذيّ أسوة (رائبُو) 

ومع ذلك فإن هناك حالاتٍ يكون فيها التأثير منعدماً فعلاً. وهذه هي حال 
"الصور الميتة" كما يسمّيها بَالِي. مثال ذلك الشَّمْسٌ تَظلّعُ أو هُوَ عُرضَةٌ 
للحَطر””. لقد كان فُونتانييه يُطلق تسميةً "المجاز الضَّرورِي" على هذه العبارات 
المسماة لازمةً وذلك لعدم وجود لفظ آخرّ للتعبير عن المدلول. وباعتبارها كذلك 
فهي اخ ووا والحال أن مثل هذه العبارات تقبل» بدون حصرء النفي. 
الشّمسٌ لم تنهضٌ بعدٌ أو هوّ ليس عرضةً لخَطرٍ كبير هما جملتان مستعملتان 
شأنهما شأن معارضاتهما. في الإمكان مضاعفة الأمثلة. 

يصرّح بَالِي بصدد عبارة المريض متدهورٌ: "إن هذه الصورة ليست ميتة كما 
هو الأمر بالنسبة إلى العبارة قيمةٌ النقّدٍ تَدهُورثُ". إلا أن التفسير الذي يقترحه 
هو مجردٌ مصادرةٍ على المطلوب. فهو يقول : "اللوحة المقدمة إلى خيالي في 
مثال المريض متدهورٌ مضطريةٌ» إذ إنني لا أتمكن من إعادة بنائها؛ أو إن عديداً 
من الصور الجنينية تتقدم نحو مركز الوعي دون أن تتمكن أيه واحدة منها من 
بلوغ الغاية» إلا أنه يحصل شعور غامض بالصورة» إن هناك نوعاً من البقايًا 
الانفعاليّة التي تنقذ الصورة وتمنعها من الغرق في التجريد'“. وحتى لو قبلنا 
مفاحخكة معنا الوق اا قر اول اا وهو لمانا بف لاسر 
كذلك فى حالة ولا يكون كذلك فى حالة أخرى؟ والحال أن هذا السؤال 
اللنمائي .يحضي لفغن لا يطرخ الى إنه بكي اكك ميل وهو أن العبازة في 
المريضٌ متدهورٌ ليست ميتةٌ لأنها حيّة سيكولوجيًا. والمثال يظلّ مع ذلك هامًا. 
هناك استعمالات لنفس كلمة نَدَهْوّرَ بتأثيرين مختلفين» أحدهما ضعيف هناء 


170116 de stylistique, 1, p.195. 3١ 
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والآخر منعدم هناك. فما هو مصدر هذا الاختلاف؟ إن العلاقة مع العبارات 
التعارضيّة هي هنا مُوَضَّحَةٌ .إن قيمةً النقدٍ متدهورةٌ تقبل التعارض المُعْجَمِيَ وهي 
قد صَعدتٌُ وتقبل التعارض التركيبي: ليست متدهورةً. وخلافاً لذلك نقول ببالغ 
الصعوبة: إن المريضٌ لمْ يتدهور» ولن نقول أبداً» لأجل التعبير عن كون حالته 
يبدو أن النفي المَعْجَمِيَ يلعب دوراً خاسييا إذا لاحظنا أن الاد - صوّر 
201-165 تشتغل موي بوصفها أزواجاً متعارضة مثال ذلك : 
طلوع الشمس مق. غروب الشمس 
فكرةٌ ساطعةٌ مق. فكرةٌ معمةٌ 
روح واسعة مق. روح ضَيقَة 
لون دافيئٌ مق. لون باردٌ 
وهذا الأمر يسمح بتلطيف التمائل: المعيار = الاستعمال» ويسمح بصياغة 
المبد! التالى : 
إن الاستعمالية لا يمكنها أن تجعل عبارةٌ ما عاديةً إلا إذا كانت تمتد أيضاً 
إلى نفيهًا. أو بعبارةٍ أخرى» إن عبارةٌ ما لا تكون مستعملة تمامً الاستعمال إلا 


إذا كان نفيها مستعملاً أرفا. 


يمكن» فى نهاية المطاف. أن نميّز درجاتٍ فى التصويرية وذلك بمراعاة 
مثالين اثنين. الأول» هو وجودٌ أو غيابٌ سمة واحدة على الأقل مشتركة بين 
اللفظين المقترنين» وبشكل ثانوي وجود أو غياب الخاصيّة المهيمنة أو غير 
المهيمنة لهذه الصفة. والثانى» هو الخاصيّة الاستعمالية أو غير الاستعمالية 
للصُورَةٍ. ويمكن الجمع بين العاملين. ففي مثال هذا الرَّجِلْ ثعلبٌ نتوفر على 
الاستعمالية كما نتوفر على الخاصيّة المشتركة ‏ والمهيمنة ‏ "مَاكرٌ". ويمكن 
هناء عن حق» تحليل المجاز بوصفه مجازاً را حت بتكم كل دال 


(5) يسمح معيار النفي بإعادة تقويم مفهوم التعدد الدلالي. إن قراراً يمكن أن يكون عادلاً 
أو غير عادل. والجمع لا يمكن أن يكون غير عادل. من بين معنيي الكلمة» «عادل» 
و«صحيح»» يظل الأول هو المفضل. 
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للدلالة على الجزء”. إلا أنه في الإمكان الفصل بينهما. ففي مثال ليلةٌ بِيضاءً 
يصعب العثور في معنى بيضاء على شيء متمائل مع 'بدونٍ 0 > والاستعمال 
هو وحده الذي يسمح بتفكيك الرسالة عبر استبدال معنى بآخر. وإذا كانت 
الصورة تجمع الدرجات العليًا من السْلمَيْنَء فإن الاستبدال لا يعود ممكناًء وفي 
نفس الآن يغدو التعارض ممنوعاً. وهنا نكون أمام تصويرية شعريّة. 


لقد سبق للبلاغة أن شاهدت هذا الفرق في الدرجة حينما كانت تميّز في 
الصور بين " القريبة" و"البعيدة". وذلك لأجل الانتهاء إلى منع الصور البعيدة. 
يمكن التمييزٌء من جهةٍ أخرى» بين درجتين من الشذوذِء وذلك بحسب ما إذا 
كان التناقض قائماً بين معْظى وبين مقتضى» مثال: صَمْتٌ باردٌ (فيني)» أم قائماً 
بين معظى ومعظى» مثال: صَمْتٌ ران (خْوَان ذيي لاكْرُوتُ). في هذه الحالة 
الثانية» نتوفرٌ على الاستعارة المفارقة ©:00(«ه كما نعرفها في البلاغة القديمة» 
والتي تُمثّل الدرجة القُضْوى للانحراف الدلالي. ولحسن الحظ فإن الشعر لم 
ر للك لقد اجات ي حك رجه الدرية ورن وبالسية لوه إن 
الصورة الأقوى هي تلك التي تمثْل أَوْجّ الاعتباطية". فلنسجلء على الهامشء 
هذه الخاصيّة الجديدة للصورةء وهي القوة التي سنلتقي بها في الفصل الموالي. 
ما يهمنا هنا هو أن هذه القوة تابعةٌ حسب بُرُونُونْ للتقريب "الاعتباطي' بين 
المدلولين» أي التقريب بين مدلولين لا تجمع بينهما سمةٌ دلاليّةٌ مشتركةٌ. وهذا ما 
يُعَطَلُ أية محاولة للاختزال المجازي للشذوذ» ويعطل في نفس الآن صيرورةً 
ال التكبيان: 


سأتناول الآن باختصار الصورةً التي سبق أن أطلقتٌ عليها 'الانْقِطاعِ ”27 
وهو شكل يتمتع بقرابة مع الشكل السابق. إننا نشير 'بِالانْقِطاع' إلى الغياب 
الظاهري لكل رابط منطقى - دلالى بين الألفاظ والمركبات الموصولة. إن تماسكٌ 
نص ما هو مفهوم ی غ ا فيهء إلا أن الأساس اللغوي لهذا التماسك 
يطرح مشكلة لم يتمَّ بعد حلها. وهذه مسألة لن نطرحها للنقاش هنا. إنه يكفي 


(06 أو بعبازة أدق باعباره تقاطم مجازين ترسلين حب تلل جماعة لخ 
Rhétorique générale, chap. iv.‏ 


(7) ننظر بي اللغة الشعريّة» الفصل الخامس. 
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الاعتراف بشرعية الإدراك الحدسى للفارق بين عبارات رَامْيُو الآتية: 
* مَلاءَاتٌ سوداءٌ وأرَاغِن 
روق ورَعَدٌ 
0 اصعَدُوا وَاسْتَدِيرُوا 
مياهاً وحزناً 
بدو الغيارتات المشار إلبهما نة خلانا الخارتتن الأخريين » غريصين 
بعض الشىء. إنهما تجمعان بواسطة لفظ الربط كلمتدن تبدو المزاوجة بينهما 
غريبة. وبدون شك فإن الكلمتين لا تنتميان إلى نفس الفئة الدلاليَة» وهذا الأمر 
يحيلنا على حالة المثافَرَةِ. يبدو أن علاقة التطابق تقتضى مقولة مشتركة بين 
اللفظين اللذين تَجمّع بينهما. ومن هنا نلاحظ غرابة الجملة المعتادة: 
o‏ © كوميه 8 و« 
* بيير أشقر وحزين. 
وباستعمال مصطلحات غْرِيمَانْ 5 نقول: إن اللفظين غير 'مُتَنَاظرَيْنِ ' » إذ 
يعود أحدهما إلى " البَرَانِيّةِ " ويعود الآخر إلى " الجَوَانِيةَ ' . إن مثل هذه العبارة قل 
لا تتمكن من اختزال انقطاعها إلا في صيغة خاصة» ولنقل في صيغة رومانسية 
2 ماء حيث يحيل اللفظان على البطل الشاب وعلى الجمال الحزين والكئيب. 
إل أن الكلمتين في هذه الحالة قد غيّرتا نمط المعنى» وهذا يحيلنا على مسألة 
3 خرى. في الإمكان التشديد على الانقطاع بوصف نفس بير هذا باعتباره مثلاً 
ا 


و وَمَاسُونْيًا: إن الأثر ا لسمات متنافرة ا 
أنها تتقاطع مع الهزلي تقاطعاً واضحاً. 


إلا أنه من الواضح أن العبارةً المطروحة إذا كانت شَاذَّةَ فإن هذَّيْن النفُيَيْن 
ادان هيا أيضاء 


o‏ هماع يذ ا لها 


Sémantique structurale, p.106. 28) 
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ليس بيبز أشقرٌ ولا مسروراً 

إنهما عبارتان منقطعتان أيضاً وهما غيرٌ مقبولتين لهذا الاعتبار””. 

وهكذا ففي هدَيْن النمطيْن من الصور اللذين هما المنافرةٌ والانقطاعٌ يُبرهن 
على صحة مبدإ النقل الانِْيّاحيَ. إن نفي جملةٍ منزاحةٍ هي بدورها منزاحةٌ» وبهذا 
المعنى فهي غير ا انطلاقاً من وجهة نظر سائ دقيقةٌ» نتمتع بحق 
الاستنتاج: إن عبارةً منافرةً أو منقطعةً ليس لها نفيّ. يمكن هنا أن نواجه 
اعتراضاًء بل يمكننا على الأقل أن نطرح سؤالاًء دون أن ثُلزم النموذجٌ [أي 
نمودّجنًا النظري] بتقديم الجواب الذي سيقدّم لاحقاً. 
LEE E SPEEA LS EDO‏ 
ممتوعة عبارة مستحيلة. قد يكون) ممعت مام من التفارقة إقباث ذلك إذ إن 
العبارة الشعريّة تبرهن بِانْزِيّاحها نفسه على إمكان إنتاجها. وإذا وجد المتلقي نفسه 
أمام أذاق أَزْرَقفلماذا لا ته من أن يولد اعتماداً على نفس النموذج أذّان أخْمّر؟ 

يبدو أنه يمكن الجواب, بأن العبارتين ليّستا من نفس المستوى؛ إن 
إحداهما معطاة بشكل ظاهر أمام المتلقي. إن تحققها معطى. والأخرى ينبغي 
إنتاجها ضمنياً. والفرضيّة هي حينئظٍ أن الكلام الضمني يستجيب ميكانيكياً لقوانين 
الكلام. وهذه الفرضيّة هي» كما نرى. مربكة قليلاً. وإن أهميتها تتمثّل في كونها 
تسمح بالانتقال إلى التجريب. فإذا كان النفي الضمني لعبارة معطاة تنتج بوصفها 
استجابة آليّة لحافز ماء فقد يستطاع حينئذٍ أن نطلب من ذواتٍ ما أن تجيب على 


13 8ه 


الأمر: ها هو تقيض ٠٠:‏ انطلاقاً من مجموعتين من الحؤافز 1) متحرقة: 2) غير 
منحرفة. إن قياس زمن الاستجابة (ز. س.) قد يترجم أكبر أو أصغر إمكانية 


للجواب والتكهن هو أن ز. س. سيكون أطول بشكل ملحوظ في المجموعة 1 


(9) إن رَامْبُو كما بيّنت ذلك فى بِنْيَةٍ اللغة الشعريّة. ص172» هو الذي يبدو أنه قد جعل 
من التتافر قاعدة اللغة الشعرية. وفلف ما يؤكدة رفا توذوررئ: فإن العتويزات قد 
رفعت الفصل إلى مستوى القاعدة الأساسيّة». 0 Les Genres du discours,‏ . 
ويدعم بهذا الفكرة الأساسيّة المعروضة في بِنْيَةِ اللغة الشعريّة» وهي تذهب إلى أن سنن 
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نايرع 2 دا عدا إلى مان ان وات ج 
أسرع ب كتابٌ أبيض مقابل كتَابٌ أسود مما يحصل مع شذى أبيض مقابل شذى 
أسود واو تفن الفط ن التشرية فابل لفق باد أماط أخوى هن 
السون انرون نما يلي إ0 ف از ين )هد ميعطع أن سكل الها إن 
ذلك» قياساً مقارنياً لمختلف الصور فيما بينها ويمكن أن نختبر صحة الهرمية 
التي يقيمها الحدس بين طاقاتها الشعريّة النسبية. 


ل 3 3 


تقذ اوكا بالدراسة طا ثانا من الصور فى نة اللغة الشنعرية تحت اتشمية 
*الكذة *: لقتاول اک ان الا 
اللّازِوَرْدُ الأرْرَى 
التائ ۱ لعَتبقَةٌ 
المقتبسين بالتتابع من المثالين الاتيين: 
والفم. محمومة ومتلهّفة إلى لازِوَرْدٍ أزرّق (مَالآرْيِيه) 
كله ممتلئٌ إن مَحْشُوٌّ بالعَتائْق العَتيِقَةٍ (رَامْبُو) 
إن النعت المنافرٌَ قد سبقت دراسته بصفته مسنداً. إلا أننا نعرف أن هذه 
الوظيفة الكيفيّة خاضعة فى حال النعت لوظيفة كميّة تميّزها عن الخبر وعن 
الاقتران apposition‏ . ولَنُذَكُوْ مرَّةّ أخرى بذلك. لا تسند الصفة fناءءزله‏ في موقع 
نعتي إلا إلى جزءٍ من مَاصّدق الاسم وتحدد لهذا السبب صنفاً فرعياً من الصنف 
الاسمي. إلا أنه لكي يحصل هذا ينبغي تَوفْرٌ شرطين دلاليين. ينبغي للصفة أن تنطبق 
1 على جزءٍ على الأقلّ من أفرادٍ الصنفٍ 
2) على جزءٍ على الأكثر من أفرادٍ هذا الصنفِ 
(10) أنا نفسي لم أقم إلا ببعض الاستطلاعات. ولقد كانت متطابقة مع التوقعات. إلا أن 


قيمة هذه النتائج هي مجرد قرينة. ينبغي تناولها من جديد إلا أن هذا عمل المختصين 
في مجال تجربة علم النفس اللغوي. 
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يكون النعت منافراً إذا لم يستجب للشرط 1) (المثلث ذو الأربعة أضلاع). 
ويكون حشوياً إذا لم يكن يستجيب للشرط 2) (المثلث ذو الثلاثة أضلاع). 
الْمُتَافْرة وَالْحَضْوُ هما إذن اترياحان معكوسًا الاتجاء. النَْعْت المتاقة لا يتطق 
على أي واحد من المجموعة والْحَشْوِئُ ينطبق على كل واحدٍ منها. إلا أن التتيجة 
ال ای ا ف او هذ ا ورا 
بالنسبة إلى النمط الأول. لدو الآن النمط الثاني. 1 

إن سمة أَزْرَقُ تندرج في تحديد المُعْجَم لكلمة لازِوْردٌ بوصفها مكوّناً. فإذا 


و 


20# 


استبدلنا اللفظة بتحديدها: أَزْرَق جَميلٌ (P. Robert) yl‏ 9 العبارة ستصبح : 
ازز يل ارق صاقف رالا رة اة ال إن الت نهدا الأعبار 
لا يحتّم النفي» شأنه في ذلك شأن المنافرة. 
فلنقف عند فخص النفى المُعْجَمِيَ. ومرَّةً أخرى سنعتبر» لأجل التبسيط» 
أخْمّر معارضاً ل أزْرَق. وسيّنتج الاستبدال 
أرق جِمَيلٌ صَافٍ أخْمَرٌ 
وسنسقط حيتئذٍ على الحالة السابقة. إن نفي الحَضْو هو مُنافَرة. وفيما يتعلّق 
بالمثال الثاني فإن الحشو صارخ بشكل أقوى بسبب القرابة الصرفية للمكوّنين 
العَتِيق والعَتَائّْق. وكذلك الأمر بالنسبة إلى النفي إذ إن عَتِيِقَة شَابََة تكوّن استعارةً 
مفارقةً 00 وهي أقصى أشكال المنافرة. 
يسمح الحشو هو الآخر بترتيبه إلى درجات. فالمثالان المشارٌ إليهما آنفاً 
يمثّلان الدرجة العليا. وهذا هو بدون شك سبب عدم العثور عليهما في الشعر 
الفرنسي إلا في فترة متأخرة. فلنقتبس من مَالَارْمِيه هذين البيَيْن : 
وقوةٌ الصَّمتِ والدّياجى السَّودّاء 
كل شيْءٍ يعودٌ إِلَى المَاضِي القَدِيم 
حيث نقع على عبارتين نعتيّتين يكرّر المسند فيهما بالتتابع سَودَاء و قدِيم 
خاصيّة تحديدية للمسند إليه الدّياجى والماضى. ونقتبس من أَرَاعُونُ Aragon‏ هذا 
المثال الجميل : الوَادِي السّايل. 
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وعلى العكس من هذا فإذا وَحِدَ النعت الحشوي بكثرة في النصّوص السالفة 
فإن ذلك لا يكون دوماً في صيغة يمكن اعتبارها درجة أضشعقك من الانْزِياح. 
وهكذا في المثال: 
الرَّمرّدةٌ الخضراءً توَّجَتٌ ت رأسَه (فيني (Vigny‏ 
أو في المثال: 
إن الإمْبِرَاطُورَ الولّهانَ» وهو مُنْحَنٍ علَيهًا 
رأى في عَيَْيْهَا الوَاسعَتبنٍ والمُمتلئتينِ نقطاً من ذهب مثل النجوم 
بخراً شاسعاً خف تف السَّفُنْ (حِيرِيدَيًا (Heredia‏ 


وقدخ + 


إننا نستطيع أن نعتبر العبارتين ررد حَضْراءٌ و البحر الشَاسِعٌ حشويتين. 
لكن هل هما حشويتان بنفس القذر الذي وجدناه ئ الأمثلة السالفة؟ 


هنا يبرز مشكل الفارقٍ بين ما هو دلاليٌ وما هو أليكلوبيدٍ 
علا أل6م0ءلزءعمء. ففى داخل هذه الفئات نفسها يمكن أن ندخل لْوَيْناتِ تمييزية. 
إن اللونا نالا مرح م و و القاضة ال الرسيذة 
ضمن صنف الأحجار الكريمة. 


4 1 


يصعب تصور فهم معنى الكلمة الفرنسية 28006:عممة إذا لم نكن نعرف أنها 

تشير إلى حجرة خضراء. وبهذا الاعتبار فإن النفي رمردَةٌ حَمْراءٌ عبارة منحرفة. إلا 
أن الشذوذ لا يظلّ واضحاً كما هو الأمر فى لازورد أحمَرٌ. إن الاختلاف يقوم 
بدون شك على كون كلمة 'رَمُرّدَةً' تشير إلى شيء ملموس متكوّن من خصائص 
ثابتة لا أنها متنوعة يبدو معها التداعى أمراً محتملاً. ليست زمردةٌ حمراءً أمراً 
مستعصيّ التصورء وقد يتوصل في يوم من الأيام إلى اكتشافها كما تم اكتشاف 
البَجَعةَ السوداء. يبدو إذن انحراف العبارة معطي واقعيًا وليس معطي عقلها. ولهذا 
الاعتبار فإن الانحراف لا يبدو ممنوعاً دلاليًا. إلا أن التحليل ينبغى أن يعود إلى 


هذا المشكل الهام. 


فماذا نقول عن شَساعَةَ البحر؟ هل هو سمة تحديدية؟ نعمء إذا كان 
الاتساع هو السمة المميزة للمتعارضة بين البحر والبحيرة» (توجد بحيرات 
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مالحة). إلا أن الاتساع هو مُتَّصِلَُ يصعب أن نضع حدوداً داخلّه. هناك» علاوةٌ 
على ذلك» بحيرات (البحيرة الكبرى) أكبر من بعض البحور (البحر الميت). 
صحيح أن الحشو يتقوى بالاستعمال. بحر شاع هو غبارة جاهرة استشهد بها 
عْرِيبِيسٌ بوصفها "نعتٌ الطبيعة". ولم يتمكن حِيِرِيدَيًا من استعماله إلا بحشره 
ضمن عبارة منحرفة هى نفسها : +26 وهنا ء]نا10. وهذا يشكل» من ناحية أخرى»› 
أداة تيو ترائة مممة: إننا نعثر عليها في مستوى المنافرة. 

هناك مغال جميل : صَوتٌ مِنْ ذُمَب وهو عبارة مستهلكة تم تجديدها 
بفضل إضافة صفةٍ منافِرةٍ إلى المكمل. 
وجا تلت تخوي نظرتها المُؤثرة 
قال وبي يخ الت الحىّ “أي من أيَامِكَ كان الأجمّل ' ؟(فِرْلِينْ )Verlaine‏ 

إن تفن العبارة صَوئُهُ منّ الذّهَبِ الحَيّ تُراكمُ صورتين. إلا أن الأمر يتعلّق 
بنمط من الحشو مختلف عن النمط السابق. عا توه دي 
النعتي» وذلك بحسب ما إذا كانت الصفة تحدّد فرداً أم أنها تحدّد صنفاً. 
الصنف وحده هو الذي يتوفر على مَاصَدَقٍ قابلِ وم الفرد. تْديلا: 1 
يقبل الانقسام. وبوصفه كذلك فلا يكن انيمي :كديرا ماصَدَقِيًا إضافياً. فإذا 
كان مثل هذا التحديد قائماً في النصّ فإنه يصبح لهذا السبب منحرفاً على سبيل 
الحشو. تلك هى حالة صوتِهء المخصوص بالفردية المرجعية بفضل الضمير 
التملكي؛ هنا لا يستطيع المُركب النعتي مِنْ ذَّمَبٍ حي أن ينجز وظيفتَهُ الحصرية. 

وينتمي إلى تهبن التو النعتٌ المُسمّى في البلاغة القديمة "نعت الطبيعة". 
ومثال ذلك أنْدرُومَاك ذو الذراعَيْنٍ البَيضَاويْنٍ أو 'هيكتورز مرووض الخَبْل. لين 
الحشو هنا صادراً عن التكرار غير العمل النفس»السمة في اجن الهوميري. إن 
التكرار» وهذا سنعود إليه» هو حشو مُرگبي» مختلف عن هذا الذي يبدو منذ 
تحققه الأول ويتشكل بوصفه انْزِياحاً أ استبدالياً. 

يشير اسم العلم إلى فرد معيّن ولا يمكنه بالنتيجة أن يقبل النعتء إلا إذا 
كان يسمح بالتوزع حسب البعد المكاني (أميركا الشمالية مقابل أميركا الجنوبية)» 
أو يسمح بالتوزع الزماني (روما القديمة مقابل روما الحديثة). إن غياب تَذْمُر 
حديثة هو الذي يؤكد حشوية النعت قَدِيمَة فى مثال: 
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لكنَّ المُجؤْهراتٍ الضّائعةٍ في تَذْمُرَ القّديمَة (بُودلِين) 
ونقيس على هذا المثال وحدّه نسبية الانْزِياح اعتماداً على المعرفة التي 
يتوفر عليها القارئ. فهل يمكن هنا أن نقيم الصورة على معرفة مشتركة عند 
الجماعة اللغويةء كما هو الأمر بالنسبة لحالة الرُمرّدَة الخَضْرَاء؟ إن القراءة تعود 
في هذه الحالة إلى نوع من اللهجة الثقافية» وفي نفس الآن فإنها تكشف عن 
يبرز مثل هذا المظهر بشكل أوضح في المثال: 
ابا ابيضاء نظو مل رن كيرة. 


إن الخاصية المميّزة لاسم العلم هي قدرته غير المحددة على الاشتراك 
اللفظي. فلكي يُومّنَ حشوٌ النعت. ينبغي لأوفيليًا أن تشير إلى شخص واحدء 
وألا تكون هناك أُوفِيلْيَا السَّوْدَاء كما توجد رولد السَوْدَاء مقابل إَِرُولْدُ الشّفْرّاء. 
هنا تتدخل ظاهرة التَّنَاصٌ. إن النصّ يحيل على نص آخر. فَهَائْلِتُ شِيكُسْبِيرٌ 
Shakespeare‏ التي ينبغي للقارئ أن يعرف أنها لا تتضممن إلا شخصيّة واحدة 
تحمل هذا الاسم. وحينئظٍء وحينئظٍ فقطء توجد التصويرية. والواقع أنه يكفي 
لأجل إدراك ذلك تصور عالم للخطاب حيث توجد فتاتان بنفس الاسم وبلون 
مختلف. ومع هذاء فبقَّدْر ما لا نجد لأوفييًا البَيْضَّاء في العالم المطروح هنا من 
معارض بِقَدْر ما يكون البياض مطلقا 061156 في الحقل الدلالي ويصبح بالضبط 
نعت طبيعة أو نعت جوهر. وكأن البياض يعادل الأوفيليّة وأن كل فتاة شابة هي 
بيضاءء وكل بياض هو عذري. وهذا أثر يأتي لكي يدعم المشبه به في التشبيه» 
الرَنْبَقٌَ التي هي الزهرة البيضاء بامتياز. إلا أن هذا يعني أننا نتناول قبل الأوان 
المحور المُركبي للكلام الشعري. 


فلنختتم هذا التحليل لهاتين الصورتين» المتَافْرَة والحَشُوء بهذه الملاحظة. إن 
الأمثلة المدروسة تنتمي كلها إلى نفس الصيغةء المُركب النعتي. إلا أننا نستطيع إن 
نعمّم ونبيّن أن ما هو صحيح عن النَّعْتِ فهو صحيح أيضاً عن الحَبَّرِهِ مع وجود 
فارقي رغم ذلك» بين هاتين الصورتين. إن المنافرة تظل في الحقيقة هي نفسها 
سواءٌ أكانت الصفة في موضع النعت أم كانت في موضع الخبرء إذ إنه لا يكون 
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منافراً إلا في وظيفته المسندية. إن العبارة هَذَا الشَّذى أسْوَّدُ شادّة لنفس الأسباب 
التي تكون عبارة شَذْىٌ أسْوَدُ شاذة وكذلك الأمر بالنسبة لنفي الجملتين معاً. إن 
هَذَا الشَّذى أَبِيَضُ يمثّل نفس النمط من الانْزِياحَ الموجود في شَذَىّ أبِيض. 
إوحدالة الخو فة فا الحشوي ليس منحرقاً لنفس الأسباب التي 
يكون معها النعت منحرفاًء إذ هناك فارقٌ لغوي جذري بين لَلارِوَرد الأررَقَ 
واللازورد أزْرَقَ. ففى الحالة الأولى تتعطل الوظيفة الحصرية للنعتء. إذ إن 
العبازة ‏ تير في نفس الآن إلى الجزء الى الكل وفى الحالة الثانية ل تلقى شيا 
موه القع اللاروكة أرق جملة عانية على مستوى الوط وك مكنا أن 
ع منحرفة ِلآ إذا ل فعل التلفظ في العملية. إن "قانون الإخبارية ' الذي 
يُقصي الدَّوْرَ [أو المُوطُولُوجِيّة] تخل الجاسل والخشر: كيده اط لقن 
سبق أن رأينا هذاء وسنعود إليه. وهذه مناسبة لتبيان عمومية 521116]ءلزهنا مبدئنا 
وتيان أنه ينطيق أيضاً على هذا المستوى. ويحصل هذا لسبب بديهي وهو أن ني 
حو تَلَفْظِيّ هو بدوره حَشْوِي أيْضاً. إن مثال الدَّوْرَ بالغ الوضوح. فإذا كان أ هو 
أ وریا فإن لا - أ ليس هو لا - أ دَوْرِيٌ أيضاً. اا 


ELE‏ عو ات 


الملفوظ : المكلَّتُ تلاژه ثي الأضلاع يمنع تكميله ؛ ب الدَائِرّة َِسَتْ ثَلانيُّ الأضلاع. 
إن أي واحدة من العبارتين لا تقدم إخباراً. وهما معنا منحرفتان» نتيجة ذلك 
شين الحم 

إن التطابق العميق القائم ب بين الصورتين قد تم اختباره بتكميل نفيهما الواحدٍ 
بعد الآخرَ. والواقع أننا إذا لم نعتبر إلا صيغتهما الخارجيّةً» فإن نفى منافرة نعتية 
هو حَشْوٌ وإن نفي حشو هو منافرة. 

إن الجملةء تل حسب سْئْرَاوْسَنْ توتراً بين عُمومِيّةِ المُسنَدٍ وخُصُوصِيَةٍ 
المزجع. وهذا التحليل لا يَضْدُّقُ إلا على الجملة النحوية. أما في الانحراف [أي 
فى الجيلة المنحرفة أو المنزاحة] فان التخصيص المرجعي» يظل مردوداً 
وتستعيد الجملة مجدداً بُعْدَهَا العَامّ. وهذا ما يمكن أن نلقي عليه الضوء بواسطة 
هاتين الخطاطتين الآتيتين : 
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1) النثر 


© الشعر 


إن المَّعْرَ هو إظلاق الإسنَادٍ في جين أن لتر هو تّقسِيمُ الإسْنادٍ. تلك هي 
5 2 ك ا ريام ٌه o‏ 
السّمة البنيويّة الممَيّزةٌ للقارقٍ بَينَ الشّغر والتثر. 


6 #6 * 


لقد درسنا فى الجزء الأول من هذه الدراسة (بِنْيَةٌ اللغة الشعريّة؛ الفصل 
0 نمطا من ایور تق اكتشافهة يملق الأمر بهذه الصيغ المسمّاة 
'إِشَارِيّات" مثل أنا وهنا وغداً إلخ. تلك التي لا تستطيع أن تنجز الوظيفة 
المرجعية إلا بإحالتها هي نفسها على مقام التلفظ. وهذا المقام يوفر في الكلام 
الشفوي التحقق الفيزيائي للقول. تجب» في الكلام المكتوب» حيث تنعدم هذه 
القرينة الْمَقَامِيّةٌ الإشّارة إليه بواسطة مُوْشّراتِ داخلية فى الملفوظ. ومن هذا القبيل 
تاريخ نص الرسالة أو توقيعه. وإذا انعدمت بدورها عازه المؤشرات فإن الإشارية 
تصاب بالعجز المرجعِيٌ. 

وما دامت أفضل طريقة لدعم صلاحيّة نظريّة ما هي الكشف عن كون 
الأمثلة المعاكسة ليست في الحقيقة كذلك» فإنني سأختار قصداً عبارتين سبق أن 


e 


ذُكْرَنَا لي باعتبارهما مثالين عاكسين [أو ممَنَدَيْن]. المثال الأول هو : 
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الوم مَانَتُْ مَامًا 

صحيح أن هذه العبارة تبدو في التحليل الأول بريئةً. قد تكون بالفعل كذلك 
في تواصل شفوي أو في رسالة مؤرخة وموقعة. إلا أنها ستفقد في نفس الآن كل 
خاصيّة أدبية. إن العبارة تمثّل في الواقع الجملة الأولى في رواية الغريب لألْبيرٌ 
كَامُو وإثباتها في هذا المكان يجعلها منحرفة ثلاث مرات. 

فلنتغاض عن الصورة القائمة على استعمال الماضي المُركّب في نص 
موسو أدبياً. إن الجملة تحتوي بالإضافة إلى ذلك على صورتين اثنتين أخرييين 
رش بالإشاريتين: الوم ومَامًا. اللفظان عاجزان عن إنجاز وظيفتهما 
المرجعية» وذلك عائد إلى عدم تحديد زمن التلفظ وشخص المتلفظ. ونتيجة لهذا 
فإنه في الإمكان وصفهاء بحق» باللانحوية. وفي غياب أية إشارة إلى زمن التلفظ 
فإن اليم تشير بشكل متناقض إلى يوم بعينه وتشير إلى أي يوم. وكذلك الأمر 
بالنسبة إلى ماما وهي أمّ متحدث غير محدّد» فهي تشير إلى شخص هو في نفس 
الآن محدّد وغير مح هذه الاسترائيجنة اللغة التي مُصِدَ إلى جعلها استراتيجية 


شاذّة سعياً إلى الحصول على نفس النتيجة. فلا يمكن أن يُعارّض اليَوْمَ بأي يوم 
آخرّ» وكذلك فإن ماما لا يمكن أن تُعارّض بأية واحدة أخرى. وبهذا فقد تأكد 
إِظلاقٌ الإِسْنادٍ. اليَوْمَ» مَانَتْ مَامَا عبارة نَنْسِبُ في الأحوال الطبيعيّة 
المسندّ إلى منطقة محدّدة مرّتين زمكانيًا. وإن غياب المرجع يجعل الحصر 
المزدوج لاغياً. لقد أخذ الموت الشخص الوحيد في العالم في هذا اليوم الوحيد 
في العالم. 
والمثال الثاني مقتبس من الترجمة الفرنسية ل تَشِيد الإنشّاد (توراة الْقدُس) 
تَعالَ يَامِعْشُوتِي 
ولََْمَبٌ إلى الحُقولٍ 
سَتْضِي للد في الْقُرى. 
لقد أشار مُخاطبي نفسه. في هذه الحالة» إلى أداة التعريف ال في المُركب 
فى الْقُرّى بوصفها مصدر ما يسَمّيه: 6 اللّاتَحَدُّدِ' . إن هذه صدفة سعيدة. 
ل هو تسمية أخرى لما أسميته الإظلاق. لكن المهم هنا هو الاعتراف بأن 
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الأثر المطروح ليس ناتجاً عن أداة التعريف في ذاتهاء لكنه ناتج عن استعمالها 
استعمالاً غير واجب. يكفي لكي نقتنع بذلك أن نعود إلى أية جملة تُستعمل فيها 
هذه الأداة استعمالاً عادياً. إن الأداة» جنسيّةَ كانت أمْ تخصيصيَةًء لا تنتج أي 
أثر من اللاتحدد. ويكفي لإلغاء هذا الأثر في النص المطروح أن ننتج الإحالة 
المفقودة بالطريقة المطلوبة: سَتُمْضِي الَّبْلَةَ في قُرَىَ. إن الأداة لا تنتج أثرها إلا 
في غياب كل إِحَالّة سياقِيّة. وبانعدام لفظ سالف أو لاحق تستطيع الأداة 
التحديدية بالعلاقة به من إنجاز وظيفتها العَايِدِيََةِ فإن الأداة التنكيرية هي التي 
يمكنها أن تأخذ مكانها. إلا أن الجملة: سَنْهْضِي الَلبْلَهَ ني قُرىّ قد تكون فقدت 
في نفس الآن الأئر وليس شِعْرَها وحسب. 

إن التعارض مُحَدَّد/ غَيرٌ مُحَدَّد مسجل بعمق في نحو اللغة الفرنسية في 
حدود ما يقتضي المسند إليه حضور الأداة. ففي كل مرة يشير فيها المتحدث إلى 
شخص ما ينبغي له أن يخصص ما إذا كان قابلاً لتحديد الهوية أم أنه لا يقبل 
ذلك. إن الاستراتيجية الانْحرَافيّة فيه يه تكمن في هذه الحالة في تقديم الشيء ء محدّداً 
وغير محدّد في الآن نفسه. إليكم مثال آخر: 


غالباً فوق الجبل» وفى ظلّ البلوطة القّديمة (ِلأَمارْتِين عمنامههه1) 
فما هو الجبل المقصود؟ وما هي البلوطة المقصودة؟ إن السياق لا يقول 
شيئاً» وأداة التنكير هي التي كان ينبغي أن تمل هنا. إنه يكفي إجراء الاستبدال 
بالطريقة الآتية: 


ا ر e‏ 
غالبا فوق جَبل» وفِي ظل بلوطة قدِيمة 
لکن تقس شع الشعريّةء الفعالية الشعريّة لهذه الأداة"" واءناعة . 
(11) يبدو استخدام المحدّد للإشارة إلى كيانات غير محدّدة مظرداً عند رَامْبُوه كما يشير إلى 
ذلك تُودُورُوت: الأحجار النفيسة» الزهورء الشارع الكبيرء إلخ. «لا يبدو رَامْيُو منتبهاً 


لهذا اللاتحديد ويستأنف استعمال أداة التحديد لإدخالها وكأنَ شيئاً لم يكن». نفس 
المرجع. ص 210. 
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في النحو التقليدي» إلى ضمائر شخصية وتملكية وإشارية وتنكيرية» التعارض 
النضمر .بين المخد وغير المحدّدء وذلك يحسب ما تخيل 'الشبعائر على طرف 
خد أم لا. تتا إلى حدّ الابتذال في كتابة الرواية الحديثة صورة تخرق 
قاعدة هذا النسق: فالحكي يبدأ باستخدام ضمير محدّد: هُوّ فََحَ الْبَابَ... إن 
تحديد الهوية يأتي في العادة لاحقاً إلا أن الأثر يظل قائماً قبل ذلك. 
إن مجرد استعمال اسم العلم يمكن أن يكون موضوع استراتيجية تصويرية. 
إنه المحدّدُ الممتازء لكن شريطة أن يكون المرجع معروفاً عند المتلقي. ولانعدام 
هذا فإنه يكون بحاجة في الكلام المكتوب» إلى سياق يعرض ذلك. "... ففي 
الرواية يكون اسم الشخصيّة مصحوباً في البداية بتحديده"”2'. إلا أن القاعدة لا 
ُْثَرَمُ إلا في الرواية التقليدية التي تربط طقوسياً التحقق الأول للاسم ب"الرسم' 
الجسدي والمعنوي والاجتماعي : 
لقدْ كان لأوجين دو رَاسْتَِيَاكُ وجه جنوي تمّاماً ولون أبيضٌ وشعرٌ 
أسودٌ وعينان رَرقاوان. (ِبَلَدَافُ) 
إلا أن الجملة الأولى في الْوَضْعٌ الإنْسَانِيُ لمَالرُو نة[ وهي : 
هل سيحاؤل نُشِينْ أنْ يوقف النامُوسِية؟ 
إن التقديم لا يعقب هذا. لقد وضع للشخصيّة اسمٌ إلا أنها ظلّت مجهولة. وكل 
تصويرية الإشاريات كالضمائر وأسماء الأعلام لها هذه الوظيفة وحدها: اختزال 
المعلوم إلى المجهول. إنها الصيرورة العكسية لتلك الصيرورة التي كان القدماء 
ينها إلى العلم. وهذا التعارض ليس ليد الصدفة. فلكون المرجع غير معروف 
كما هو» لا يمكنه أن يتعارض مع مرجع آخرً. ليس لاسم العلم في هذه الحالة نقيض. 


6 HF %* 


إن وجود التركيب بوصفه مستوى مستقلا للكلام هو اليوم موضوع نقاش. 
فالنحو التحويلي يسلم به والدلالة التوليدية تنْفِيهِ. وبدون أن نتخذ موقفأ في ما 
بعوة إلى اشاش هدا بعتي ال تت الأول لكون هذا لامر فرحا مه حية 


J. Dubois, Ouvrage cité, p.158. (12) 
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التصنيف. نحن نحذو بهذا حذو البلاغة القديمة التي كانت تميّز بين "صور 
المعق * (البعازات) و فور 00 او ات 
ومن بين كل هذه الصور سندرس "القَلْبٍ" أو خرق القاعدة التي تَُتَبْتُ 
موقع الكلمات في المتوالية الخطية. ففي لغة كالفرنسية يكون هذا الموقع ثابتا 
إلزامياً بواسطة القواعد. وهكذا ففى جملة: 
Pierre a toujours été mal compris‏ 
[لقد كان بير غيرٌ مفهوم دائماً] 
Pierre a mal été toujours compris‏ 
Pierre a été mal toujours compris‏ 
[لقد كان غيرٌ مفهوم بيير دائماً] 
[لقد کان دائماً بيير غير مفهوم ] 
ليستا كذلك» والفارق ماثل في موقع الظروف(+“ adverbes‏ . 
لقد درسنا فى بِنْيّةِ اللغة الشعريّة (الفصل السادس) نمطاً خالصاً من القَلْب. 
وذلك عائد إلى أسباب عمليّةٍ وحسبٌ: وهذا النمط المدروس هو الصفة 
(النعت). صحيح أن القيود التي تتعلّق بموقع النعت في الفرنسية ليست عامة. 
هناك من الصفات التي تحتل في العادة موقع الصدارة مثل: 
(vieux, beau, long, etc)‏ 


وهذه قليلة العدد وهى من بقايا استعمالات لغوية قديمة حيث كان الميل 


(13) يميّر فُونتانييه بين التأليف والتركيب «هناك قواعد عامة للتركيب مشتركة بين كل اللغات» 
ولا تمنع هذه القراعد العامة أن يكون لكل لغة تأليفها الخاص» والتي تكون في الكثير 
متعارضة مع تأليفات أخرى». نفس المرجع المشار إليه» ص283. نتساءل عمًا إذا لم 
يكن يفكر في شيء شبيه بِالبِنْيّةٍ العميقة والينْيّةِ السطحية. 

(14) مثال نيكولا ريفيث» المرجع المذكورء ص196 إن القيد الموضعي وحذه يكفي لتمبيز 
صنفين من الظروف 207668565 التي كانت إلى حد الان ملتبسة. 


الإضّلاق 141 


إلى التقديم راجحاً. ويعود بقاء موقعها على قيد الحياة إلى خاصيتها المزدوجة 
وهي الاختصار والاستعمال. هناك صنف آخرٌ من الصفات””'' متأخرة [في 
الجملة] وتسمح بالقلب» إلا أنها بقلبها تستبدل معنى بآخر. "ومع أننا غير قادرين 
على تعيين قاعدة ثابتة تتمتع بقيمة قانون» فإن أغلب هذه الصفات تحتفظ» على 
ما يبدوء بمعانيها الحقيقية حينما توضع بعد الاسم» وتكتسب معنى مشتقاً أو 
تصويرياً حينما تتقدمه "". ويمكن أن نبرهن هنا أيضاً بالوقائع التوزيعية. إن 
كلمة Pie‏ تعني 'قليل الثراء" وذلك بصفتها نعتاً أو خبرا. وهي لا تعني 
كدت يَسْتَحِقٌّ الشَّفَفَةَ" إلا في الموقع الأول. نستطيع أن نعتبر إذن التقديم صورة تقوم 
7 الاستعمال التركيبيٌ. لكن فلنلاحظ هنا أن التغيير التركيبىّ يؤدّي إلى تغير 
دلالى هرملاه على الترابط العميق بين المستوييق: 1 

وباستثناء ما سبقت الإشارة إليه فإن قاعدة التركيب الفرنسي هو تأخير النعت؛ 
ويصدق بشكلٍ خاص على كل الصقات التي تشير إلى الخصائص الجسدية» مثل 
صفات اللون ن. فلن يقبل أي متحدث بالفرنسية» دون أن يندهش. جملة مثل : 

elle a mis sa noire robe et ses bleus souliers. 
[لَقَدْ لبت كسوتها السَّودَاءَ وحِذاءَيْهَا الزَّرْقَاوَيْن‎ 

والحال أنه في المُدَوّنة الشعريّة تسير في الاتجاه العكسي. فلنستشهد بأمثلة 
مَالَارْمِيه TT‏ 

un noir vent رد يح سوداءً‎ 

un blanc couple روح َبَض‎ 

tes noirs mensonges أكاذِييُكٌ السَّودَاءٌ‎ 


ا 


une blanche nue سَحاية بَيضَاءٌ‎ 
ce blanc flamboiment هَذَا الشعاعٌ الأييَض‎ 


فی آذان رَرُقَاء وناقعهة دبعاط en‏ 


(15) عدَدُها حوالى أربعون حسب لو بيذُوًا 65 هلآ المرجع المذكور» ص82. 
(16) لو بِيدْوَاء المرجع المذكور. 
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le rouge lever الشروق الأحمرٌ‎ 
ل‎ 0 

le blanc torrent السيل الأيتض‎ 

ومن هنا تطرح مجدداً مسألة الوظيفة التصويرية. لماذا القلب؟ لأي سبب 
نتبلى الترتيب صفة + اسم» حيث تقتضي القاعدة أن يكون الترتيب اسم + صفة ؟ 
يستحضر الدارسون في العادة أسباباً تَظْرِيزِيّةً. إنه يكفي لكي نقتنع بعكس ذلك 
استحضار القصيدة المنثورة. 
Et 4 Paurore, armés d'une ardente patience, nous entrerons aux splendides villes...‏ 


[وفي القجر» سَندحُل مسلّحين بصبر متَوقّدِ إِلَى المُدن القاتنة...] (رَامْيُو) 


هناك حالتان للقلب في هذه الجملة المتخلصة من كل القيود العروضيّة. 

فلماذا لا يقال: 
patience ardente et villes splendides‏ 

إننا نحس مباشرة بعد هذا الإجراء بما يَفْقِدُهُ النصّ. إلا أن هذه الخسارة 
ينبغي تفسيرها . 

يسمح الاستعمال» كما سبق أن ذكرنا» لبعض الصفات بتغيير موضعها مع 
استبدال المعنى تبعا لذلك. وهكذا فإن: عمط نهم هس [لا تجدي الترجمة 
هنا]. ليس هو ع« الناهم un homme‏ وكذلك فإن 6وومع 5316 «ن. ليس هر أوومع un‏ 
عاقة. إن الصفة متقدمة تكتسب "معنى تصويرياً" كما يقول النحوء فى حين أنها 
تحتفظ في موضعها العادي بمعناها الحقيقي. يكشف هذا الأمر ع خداع 
تمييز صور مجازات وصور غير مجازات. إن القلب هو غير المجازء إذ إنه صورة 
تركيبيّة. لكنه ما دام يغيّر المعنى فإنه مجاز كذلك. والواقع أن القلب هوء شأنه 
شأن أية صورةء انْزِيّاح ونفئ للانْزِيّاح معاً. 

إل أنه ينعن أن تفسر تفر المح بدي العقسير واضها فى الشدذوة 
الدلالي. ينبغي أن نعيد إقامة الملاءمة السياقية. إلا أنه فى حال القلب لا يمكن 
الاحتفاظ بنفس التفسير. فالتقديم لا يجعل الصفة منافرةً دلا فكيف يمكن حينئلٍ 
تفسير التغير في المعنى؟ إن النحو حسب علميء لم يطرح أبداً هذا السؤال. 
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هناك استثناء مع ذلك إلا أنه يقف عند حدود دفع المشكلة. فَبِيِيرُ غِيرُو 
Pierre Guiraud‏ يلصق بالاختلاف الموضعي ارخا دلاليًا : جنسياً/ تخصيصياً. 
إن قزل "للنعت فى. موضهه العادى + قيمة كه كما قلنا ذلك كيرا إنه نحدد 
نوعاً داخل جنس 1 وهو يفقد» حينما يتقدم» هذه القيمةً ويخصص هذه الفئة. 
إن un homme grand‏ [رَجَلُ طويل] يتعارض بقامته مع باقي أعضاء الصنف من 
الرجال. ..و ع«صسوط 0مدمع مه هو الفرد الذي تعظم فيه لم00 إلا أن 
هذا التفسير غير كافي. إننا نستطيع في الواقع أن نسلم بأنَ الصفة قد وجب عليها 
تغيير المعنى لأجل تشريف القيمة الجنسية» فما دامت "الإنسانية" هي 
المخصوصة بالعظمة في un grand homme‏ فلا يمكن أن يتعلّق الأمر إلا بعظمة 
معنوية. ويقدم الكاتب مثالا آخر: " إن une blanche colombe‏ ام بِيضاءً] هي 
حمامة تكون فيها الحَمَامِيّةُ بَيضَاءَء وإلى هذا يعود استخلاص القيم الاستعارية 
الخاصة بالحمامة (الْعِفّة) وبالبياض (البّراءة)". (ص 112) 


إلا أن هذا التفسير إذا كان صائباًء فإنه يحتاج هو نفسه إلى تفسير. 
الواضح أن الصفة تكتسب معنى اسْتَعَارِيّاء لأنها بالتقديم تكتسب معنى جنسيا. 
إلا أن مسألة جوهرية تظلّ مطروحة: لماذا يُكسِبُ التقديمٌ الصفةً هذه القيمة 
الجنسية بالضبط؟ ذلك هو المشكل الحقيقي الذي تطرحه المسألة الموضوعة 
للمناقشة» وهي مسألة موضع الصفة في الفرنسية. 


ومع ذلك فإن تَمُودّجَنَا [أي نظريتنا] يوفر تفسيراً ممكناً. إن الفارق بين من 
homme pauvre‏ رو un pauvre homme‏ يكمن في كلمة واحدة. إن un homme pauvre‏ 
تتعارض مع un homme riche‏ في حين أن un pauvre homme‏ لا تتعارض مع أي 
شيء. فإذا كان الاستعمال قد صادق على قلب لفظ من البدَلٍ فإنه لم يفعل نفس 
الشيء مع معارضه. إن عمصمط che‏ من ليست واردة في اللغة. إنه لمن اليسير 
التأكد من هذه الواقعة بالنسبة للأربعين صفة التي يذكرها النحو. وهكذا فإن سن 
055 5816 عبارة مستعملة. فى حين أن 8055 76م20م un‏ ليست كذلك. إن غ521 un‏ 
8055 لا تقبل المعارضة. إننا نصادف الظاهرة المشارّ إليها بصدد المنافرات 


La Syntaxe du français, p.111. (17) 
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المستعملة. فحينما يسمح الاستعمال بالربط المنحرف بين الألفاظ فإنه يقيّد على 
وجه العمومء هذا السماح بحصره في طرف واحد من الْبدلٍ. إن المعارض يظل 
ممنوعاً ولا يستطيع بالتالي أن يبلغ إلى التحقق المضمر. وهذه الواقعة تؤكدها 
الاستعمالات التي تُسْتَْنَى من هذا القانون. 
والواقع أنه إذا كانت الصفات المقدمة في العادة لا تغيّر معناهاء أي لا تنتقل 
من التخصيص إلى التجنيس» فلأن معارضتها هي أيضاً مقدمة في العادة. ومن هذا 
القبيل 805106 انما [رجل مسن] التي هي عبارة عادية. لكن Fine‏ euneز‏ [رجل 
شاب] هي أيضاً عادية. إن النفي المضمر يقبل إذن التحقق وتحتفظ الصفة بقيمتها 
التخصيصية . vieil homme‏ م هي أيضاً un homme vieux‏ فى حين أن un pauvre‏ 
homme‏ ليس هر umn homme pauvre‏ . وهكذا يجد الفارق ا ففي الحالة 
الأولى وحدها نجد نفس النموذج التركيبي في الترتيب» صفة + اسم» يقبل 
التعارض. إن un vieil homme‏ يعارضه un jeune homme‏ في حين أن un pauvre‏ 
homme‏ لا يعارضه .un riche homme‏ إن النفي ممكن في الحالة الأولى ومتعذر 
في الحالة الثانية. وهذا ما يمكن التثبت من صحته خلال هذه الأمثلة: 
grande ville vs petite ville‏ 
long terme vs court terme‏ 
beau temps vs mauvais temps‏ 
[مدِينةٌ كبِيرَةٌ مُقابل مدِينة صغِيرّة 
المَدَى البَعيدٌ مقابل المَدَى القَرِيبُ 
فس جَميل مقابل ق رَدِيءٌ 
إن هذا المثال الأخير دال ف سوط لها ضِدّ هو للها [ذَمِيم] إِلّا أن فوا مس 
temps‏ [طفَسل دُمِيمٌ] غير مقبول لأسباب تطريزية ما في ذلك شك. ولهذا يغير 
اللفظ نقيضه ويقبل ئ بوصفه معارضا. ونفس الظاهرة ملحوظة في المثال 
الأول. فكلمة “انا1 تتعارض مع عددوزء إلا أن هذا اللفظ الأخير لا ينطبق» فيما 
يبد إلا على الأحياء. إننا لا نقول un jeune costume‏ [بذلّة شَايّة]. وهنا أيضا 
تغيّر اللغة الْبِدلَ وتقدم ل un vieux costume‏ [بذَلّة عم ] ماده مقبولا هو «لنا 
nouveau costume‏ [بذلة جديدّة]. ليس موضع اللفظ إذن ما هو مميّز في ذاتهء 
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وإنما المجَمُوعٌ التَعارْضِئُ. فحينما يسمح الاستعمال للمتعارضين بأن يحتلا نفس 
الموقع يختفي أثر المعنى. 

إن الصورة التركيبيّة تشتغل إذن على نفس النموذج الذي تشتغل عليه 
الصورة الدلاليّة. إنها تعطل النفي بِوَّصْمِهِ باللانحوية. يفلت اللفظ المنحرف من 
المبدإ التعارضي العام. بل إن تحققا مبتذلا مثل «<نا9»كء 05ه6!0 [شقر الشعور]ء 
إذا استعملنا مثالنا المعهودء يحتفظ بنفاذ معين. وسيحتفظ به ما دام لا يوجد في 
اللغة ×veuعch noirs‏ [سُودَاءٌ الا كمعارض له. إن الشَُفُرَ يصبح جنا وهو 
لم يعد لوناً متغيراً وطارئاً وإنما هو لون جوهري للشَّعَرٍ. يصبح الخرق التركيبي» 
بعد أن نفى كل تعارض» المسندٌ الوحيد لمسندٍ إليه يتماثل معه في النهاية وفق 
المعادلة: الشّمَرُ = الشُفْرَة التي يعود تأسيس صلاحيّتها إلى الدلالة الشعرية. 

يبدو أن هناك مع ذلك فارقاً بين الصور الدلاليّة والتركيبيّة. إن عبارة منافرة 
لا تقبل التعارض. ليس ل شذى أسود معارض لانعدام شذىّ أبيضء إلا أن 
الأمر مختلف حسب ما يبدو بالنسبة إلى القلب. إن معارضه موجود. وهذه الصيغة 
عادية. إن ×سe۷eطء‏ 05هواط يمكنها ببساطة أن تتعارض مع "٥۲۶‏ ×e۷euطe‏ فكيف 
يمكن التصرف إزاء مثل هذا الاعتراض؟ 

هناك إمكانيتان للجواب. فحسب الجواب الأول ينزع النفىئ المضمرء 
لكونه مستنتجاً» إلى إعادةٍ إنتاج صيغة العبارة التي تستنتجه. وهذه الفرضيّة تعتمد 
على وقائع تقيمها تجربة علم النفس اللغوي”*'". ويعتمد الجواب الثاني على 
النموذج التحويلي. إن النفي» مُعْجَمِيًا كان أم ترقا هو تحويل. فإذا كان ينبغي 
للمتحدث أن يغيّر بالإضافة إلى ذلك موضع الصفة» فإنه ينبغي له أن يجري 
تحويلاً ثانياً. وقد بيّنت التجربة هنا أيضاً أن إجراء تحويلين يظلٌ أصعب من 
إجراء تحويل واحد فقط”'". ومن هنا فإن النفي لا يعود متعذراً» وإنما يعود 
صعباً وحسب. والحال أن هذا الفارق بين المتعذر والصعب يظل موافقاً 


(18) من هذا القبيل «أثر الجو» الذي سجله سِلْسْ وكُرب .1973 .28 J. Educ. Psy»chol..,‏ 
(19) يُنظر: جان كُلُود مِيلَيْد: 


«Quelques études psychologiques عل‎ la grammaire», in, Langages, 16, 1969. 


146 الكلام السامي 


ِلْحدْسِء الذي تظلّ بحسبه الصورة التركيبيّة أقل شعريّةٌ من من الصورة الدلاليّة» وإن 
القلب هو دون المتافرة وهق يدرك ضا هذه الواقعة التي سجلتها النصّوص. إن 
قلب الصفة يأتي عونا ليصاحب ااا دلاليًا. وهكذا فإن 5وستكهدم هه [أسود 
شذى] حيث الصفة هي في E‏ هتافرة ومفلوبة: إ0 القارىب هدن 
النمظيّن من الصورة» بعيداً عن أن يشكل اعتراضاً على النظريّة» يأتي في الواقع 

إن قلب الصفة هو مجرد صيغة تصويرية ضعيفة يمكنها أن تتخذ امتداداً 
أوسع. ويمكن قياس التأثير هناء أو في أي مكان» بمقارنتها بصيغتها العادية. إن 
بيت أنوليئير 

sous le pont Mirabeau coule la Seine 
[تحتٌ جسر مِيرَابُو ينسَابٌ السّين]‎ 

لا تعود شعريته إلى مجرد القلب. إلا أنه يفقد بالتأكيد شيئاً ما بوضعه في 

الترتيب العادي. 
la Seine coule sous le pont Mirabeau‏ 
[السین يساب تحت جسر ميرابُو] 

هناك مثال أوضح من هذا ويتمئّل في عنوان رواية فيتزجرالْدُ: عذا كذ لما 
ع [لطيفة هي الليلة]. يكفي أن نتذكر أن الترتيب the night is tender‏ كاف 
لتحويله إلى البُؤس النَّضُويرِي. ومرّةَ أخرى يقبل الترتيب العادي التعارض في 
حين أن الترتيب غير العادى لا يقبله. إن )ظهنه ©5) 06م ك¡ tend‏ ليست بالتأكيد 
جملة نحوية وكذلك الأمر ا إلى الجملة sous le pont Mirabeau ne coule‏ 
عدمك5 وا 5هم. إن القلب هو مجرد واحدة مر من الصيغ العديدة للانحراف النحوي 
الذي لا يحكنة أن کون ممع تعن شي أنماطه. ينبغي لأجل هذه الغاية 
تخصيصه بكتاب كامل. لقد اقترح تشومسكن في كتابه ادر النَظريّة التّركيبيّة 
تصنيفاً للانحرافات في ثلاثة أنماط» نجد بينها نمطين منتميين إلى الانحراف 
التركيبي : 
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CR SL EREN 
النْرَاع مع سِمةٍ المقوليّة المَرعيّة المضبوظة.‎ 2 
النرّاعٌ مع السّمَةٍ الانْتقائيّة.‎ 3 


فلنتناول مثالاً شهيراً يبدو أنه ينتمي إلى الأول: من هذه الأنماط. يتعلّق 
الأمر ببيتين لكوهي كن Cummings‏ : 
he sang his didn’t he danced his did‏ 
1لم يرق له فَعَلَ] 
تمكن ترجمة الجملة الثانية بقولنا في العربية لْمْ يرفص لَه فَعَلّ وهي ترجمة 
تمتاز بالاحتفاظ بلا نحوية الأصل. إن لفظ 4:4 (فَعَلَ) هو فعل عاجز بالتالى عن 
أن يضطلع بالوظيفة العادية للمفعول به الذي يسنده إليه السياق. يتعلّق الأمر هنا 
بنوع من الاسْتَعَارَةٍ النَحُوِيَّةِ المقَارِقَةِ. إن فال هي في نفس الآن اسْمٌ وفِعْل. 
he didn’t dance his did‏ 
[لمْ يرق له فَعَلَ]. 


کیا فا نت الاشارة إلى هذا البيت باعخيارء هالا على اللاتحوية 
القصوى. ومع ذلك فإنه يحافظ على بنيّة أساسيّة هي صحيحة. يمكن أن نتعرف 
هنا إلى المسند إليه والفعل والمفعول. يستطيع النحو التوليدي أن يقدم له الوصف 
التالى : 
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الجملة 

م.ف. م.س 
dét 00‏ 
he danced his did‏ 


وعلى العكس من ذلك» فإن الكثير من الجملء عند مَالَارْمِيهء ليست لها 
أية بني أساس يمكن التعرف عليهاء إذ تتعذر فى الكثير معرفةٌ الكلمة التى تتعلق 
بها كلمة ماء تتعذر معرفة المسند إليه ومعرفة المسند”20. ومن هذا القبيل ما 
نجده فى أنخاب جنائزية : 


Vaste gouffre apporté dans [amas de la brume 
Par Iirascible vent des mots qu'il n'a pas dits 


Le néant d cet homme aboli de jadis. 


21 


هوه شاسعةٌ محمولةٌ في ركام الصّباب 


بالريح الكلماتٌ الغضْبّى التي لم يقلّها 
العدم لهذا الإنسان اللاغي قديماً] 


(20) هذا على الرغم من محاولات أ. م ا Les fonctions poétiques‏ الذي يعترف في 
كثير من الحالات بعدم القدرة على العثور على المتوالية الأساس» كما يُلاحظ ذلك في 
الأبيات المُستشهد بها فيما يلي. 
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إن البيتين الأولين يشكلان تعارضاًء أي يشكلان مسنداً ثانوياً لا نستطيع أن 
نجزم هل هو متعلّق ب )مهعم أم أنه يتعلّق ب ¢" e h0‏ . فكيف يمكن من هنا أ 
ننفى مسنداً لا نعرف ذلك الذي ينسب إليه؟ 


ل 


الإرادة المناهضة للتركيب عند مَالَارْمِيه هي» على كل حال» مفتوحة 
تكشف بواسطة الأداة المتمتّلة فى إلغاء علامّات الوقف» وهو العمل الذي دشنه 
قبل اتر وتعرفة أن الشعر المعاضر: فاخا حدوه ف اال جاه وا 
لغياب أدوات البنية المُربية هذه فإن كثيراً من القصائد المعاصرة تشبه قوائم من 
الكلمات حيث الوظيفةٌ الإسناديةٌ ملتبسةٌ» وفي نفس الآن فإنها لا تقبل التعارضّ. 
لا ينبغي أن نرى في هذا الموقف اللاتركيبي للشعر المعاصر» موضة كما لا 
ينبغي أن نرى فيه مجرد رغبة عارضة. إن الأمر يتعلّق بالأحرى بأداة فنيّة تصويرية 
أداةٍ نفي النفي. ونظراً لتجرد الكلمة من التعارض فإن هذه تترسخ باعتبارها كُلَيّة 
دلاليّة وتستسلم للمعنى المطلق. ذلك هو "ذلك هو المعنى الأصفى " الذي يخوّله 
الشعر لكلمات اللغة. أصفى لأنه مُظهَرٌ مما برقْضُهُ في الاستعمال الذي تمارسه 
القبيلة . 


« د د 


نستطيع الآن أن نتناول المستوى الصوتيّ الذي ظنّ الشعر لأمد طويل أنه 
قد وجد فيه خاصيّته الوحيدةً. إن فن النظم هو في مظهره مجرذ بِنْيَةِ فوقية» مجرد 
زُخرّفِ للخطاب يضاف إليه دون أن يغيّره. الشعر = النثر + الموسيقى. وهذا 
المظهر قد لا يكون وهميًا تمام الوهمية. ينبغي التزام الحذر من كل دوغمائية. 
فمن الممكن أن يكونَ تكرار السمات الصوتيّةٍ الذي يحدد النَّظمّ عاملاً يُشكلٌ 
طبقة استطيقيّةٌ مستقلةً. ومن الممكن أيضاً أن يخلق التكرار نوعاً من التأثير 
'المُحَدّر" المُسعف على بَعْثِ الموقف الشعريّ عند المتلقي. إلا أن ما كشف 
عنه التحليل هو أنه مناهض للبِنْيَةِ في مظهرَيُها المكوّنين اللذين هما الوزن 
ا 


(21) بيه اللغة الشعريّة. الفصل الثالث. 
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Serait-ce déjd lui? c’est bien 64 Uescalier 
Diérobé... 
[هل هو نفسه؟ إنه يوجد في الدرج‎ 
]. . . الخفي‎ 
لم يكن "العمُودِيُون" مخطئين » من زاوية نظرهم» حين استنكروا هذه المعَاظلة‎ 
الجريئة. ومع هذه المعاظلة تبدأ في الحقيقة الحداثة الشعريّة. إن تطور البيت قد سار‎ 
في الواقع وكما بيّنت الإحصائيات» في نفس الاتجاه: فالانقطاع يتكاثر دوماً ويتقوّى‎ 
مع الأيام» وهو ينال من توازي الجملة الصوتيّة والجملة التركيبيّة.‎ 
لقد كان الشعر الكلاسيكي تمتا في توازي النظم 5 والجملة؛ فالوقفة‎ 
العروضيّة كانت تفصل دوماً المجموعات المُركبية المتماسكةً» والجمل وأجزاء‎ 
الل أن كنات الهم كات العاف وي رة عدوت رياد راو‎ 
نلةء ]زه 8)» مجر أداة لإبراز شيءٍ ماء وبهذه اا كان يَنظرٌ إليها. ومع الشعر‎ 
الحديث فقد أصبحت المعاظلة قاعدةً. إلا أن الوقفة العَرُوضيّة لا تفقد مع ذلك‎ 
قيمتها التركيبيّة. إنها تفصل ما ينبغي أن يكون مفصولا. يقدم النعت في هذه‎ 
الحالة مثالاً ممتازاً. إن الوقفة وحدها هى التى تميّزه عن الاقتران؛ ونتيجة‎ 
لذلك» فإن هويته الوظيفيّة لا تقوم إلا على تعلّقه المباشر بالاسم الذي يحدده.‎ 
إن النزاع بين الوزن والتركيب يشتغل بوصفه عامل تكسير البئْيّةِ التركيبيّة. وفي‎ 
escalier dérobéê نفس الآنء وهذا ما سنراه» فإن نظام مبد! | النفي يوجد مُعَطللا. إن‎ 
يتعارض مع سم ليس كذلك. إلا أن 6 لا يتعارض مع أي شي ء.‎ 
فإذا كان المتحدث الضمنى» كما شلا بذلك» يستجيب آليّا لقواعد‎ 
الكلام» فإنه لن يتمكن من إنتاج نعت مفصول بوقفة» عن الكلمة التي يغيّرها.‎ 
لقد اعْتَّرضَ علينا ل ا ا و ل‎ 
الموالي» بل وحتى التماس نهايةٍ كلمةٍ ما مقطوعةٍ بخطيط *21©. إلا أن معنى‎ 
1 الترتيب الخطي ليس هو عينه. ففي النثر يكون الانتقال إلى السطر مفروضاً‎ 
RY SUES قف مان إن هده الكرده لا رين‎ NAY 
لا يكون هذا القيد فيزيائيًا (نهاية وحدة تركيبيّة و/ أو دلاليّة).‎ 


Delas et Filliolet, Linguistique et poétique, p.170. (22) 
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والحال أن الانتقال إلى السظر فى الشعرء :حيث لا يكون مقيّداً فيزيائياء 
يحتفظ بمعناه اللغوي. ولا يكون هذا ا هو المعنى العادي لنهاية الوحدة. 
إن ما يتوقف هو الخطاب وليس المادة الخطية [أو الكتابية] وهو يتوقف حيث لا 

ينغن أن تسل بان هذه الأداة اة فعالة يريا د إنها اة اة 
الوحيدة التي قَوَّنَها العَروض للشعر الحديث. إن التفكك التركيبي هو السمة 
الوحيدة التي تسمح اليوم بالتعرف على النظم الحر وتمييزه من اللّانظم. ولقد 
کک هن أن ا هود صلل معان + أن الجيلة الأشن عرية كه ابعطاعث 
بواسطة هذه الأداةٍ وحدَمّاء أن تبلعْ درجةً معيّنة من الشعريّةٍ””©. بل أكنتٍ 


الملاحظةٌ بأنَّ التقطيع في هذا المثال لم يكن شادًا إلا قليلاً“*. وإذا سمحنا 
ببعض المبالغة» نستطيع أن نحصل على شيء من قبيل : 

بالأفس. على الوَطيّة 

سيّارة تير 

بسرعةٍ مائة في 

السّاعة ۰ 

ارتطمت ب 

شجرةٍ صنّار 

وات 

ركابها الأربعة 

نستطيع بكل تأكيد أن نكتب نفي هذا النصّ بحسب التوزيع الخطي العادي. 

إلا أنه ينبغي» لأجل هذاء إعادة ترتيب البْيّةِ أي الانتقال إلى نص آخر. 


فماذا يجري بالنسبة للتجانس الصوتي؟ لماذا القافية؟ ألكون الأذن تتلدّذ 


.76 بيه اللغة الشعريّة» ص‎ )23( 
Delas et Filliolet, Ouvrage cité, p.169. (24) 
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بالتكرار؟ ألِتأمِين انغلاق البيت؟ ألأنّها الموضع المفضل للتماثلات؟ كل هذه 
التفاسير لا تدرك هذه الواقعة التاريخيّة» وهي التحريم العفوي والجماعي للقافية 
النحوية. فهذا دُوبلايْ (86113 دا8 يُقَمّى بين ضميرين» هما ضمير الغائب المفرد 
من الفعل البافى: 
Déja la nuit en son parc amassait‏ 
Un blanc troupeau d’étoiles vagabondes‏ 
Et pour entrer aux cavernes profondes,‏ 


Fuyant le jour ses noirs chevaux chassait. 
[لقد گان الليّل يَحشِد فى حديقته‎ 
تطيعاً أبيض مِنّ النجُوم المتسكعة‎ 
لأجل الدخولٍ إلى المّغاراتٍ العميقة‎ 
فراراً منّ النهارٍ شرّع همر خيولَهُ السؤداء]‎ 
وانطلاقاً من القرن السابع عشر امتد التحريمٌ إلى مثل هذه القوافي دون أن‎ 
يكشف سببَ ذلك التحريم أبداً.‎ 
ورغم ذلك فما هي السمة المميِّرَة للقوافي النحوية في علاقتها بالقوافي‎ 
المُعْجَمِيّة؟ إن هناك سمة واحدةً لا غير. ففى الحالة الأولى يستجيب للتمائل‎ 
افر با دإ ادت ال ج ان د9 وي الا اا‎ 
يحصل العكسٌء إذ يعارض التماثل الصوتى اختلاف المدلولات. إلا أن نسق‎ 
التمفصل الثاني إِنْ فرض على اللغة ا اعتباطية فالأكيد مع ذلك أن‎ 
المتحدث ينزع نحو الطبيعيّة. فما سمّاه بالي "غريزة الإيتِمُولوجيًا ' هو تطبيع غير‎ 
الطبيعي””. فإلى جانب الشكل المتشابه هناك محتوى متشابه والعكس صحيح.‎ 
لقد سبق لسُوسير أن لاحظ ذلك وكذلك فعل يَاكُبْسُوَنْ: "إن تماثل الأصوات‎ 
يقتضي» بما لا يدع مجالاً للإنكارء التمائل الدلالي ". والواقع أن يَاكْبْسُونْ‎ 
يذهب إلى ما هو أبعد من هذا. ففي الاستعمال العادي للغة يظل الدال شفافا‎ 
والمتحدث يتعلم إهمال التماثلات الصوتيّة الجزئية أو الشاملة. لا يقيم أي فرنسي‎ 


Traité de stylistique I, p.32. )25( 
Essais de stylistique structurale, p.235. (26) 
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مَوْلِداً التماثل بين ةط (المشروب) و 66فذط (النعش). إلا أن البيت يتسم بسمة مميّزة 
وهي التشديد على الدال. إن الطبقة الصوتيّة تفقد» بفضل يها الداخلية» شفافيّتها 
وتعثر مجدداً على داليتها الخاصة. إن القافية وهي تتميّر بموضعها الممتاز في نهاية 
البيت والجناس الصامتي”7© ععهقدهكمهه وهو يتميّز بتقارب الفونيمات التي يربط 
بينهاء يفرضان على المتلقي إدراكً التشابهات المُونُولُوجِيّة. ويعثر مجدداً التوازي 
الصوتي الدلالي على صلاحيّته. فما هو متشابه صوتاً هو متشابه أيضاً معنى. 

تتفق القافية مع مبد! التَّوازِي. والقافية المُعْجَمِيّة تعامل» عكس ذلك» هذا المبدأ 
بطريقة تتناقض مع سابقتها. وكذلك الأمر بالنسبة إلى الجناس الصامتيء اذ تُلْصَّقُ 
بمدلولات مختلفة دَوَالُ متشابهة. ومن هنا فإن مبدأ التعارض يوضع موضع إقصاء. 

لفك الصق يَاكبْحون غلى .هذا الأثر التكراري للضوت المي امت 
'التجنيس " . فلنتناول المثال الذي يقدّمه وهو 41560 <ما1”25:6 [الفرد الرهيب]: 
"تتحدث دوماً فتاةٌ عن Paffreux Alfred‏ 'لكن لماذا affreux‘؟‏ ا أمقته' . ”لكن 
لم لا تقولين المخيف أو المفزع أو غير المطاق أو المُتَفْر؟'؛ ”لست أدري 
لماذاء لكن <ناء8ة يناسبه أكثر“. لقد كانت الفتاة تستعمل» دون أن تنتبه لذلك» 
الأداة الشعريّة المسمّاة التجنيس 0 يرى ياكنسون أن لهذه الأداة 
وظيفة تتمثل في "التشديد على الرسالة لحسابها الخاص". يمكن أن نقترح فرضيّة 
أخرى. فلنعمد إلى كلمة ×uءءآ؟‏ وا الطرف عن استبدالها بمرادفاتهاء 
ولْتَسْتَبدِلُهَا بأضدادها: عجيب. لذيذء لطيف» إلخ. فسنلاحظ أن أيّ واحد منها 
لا يحقق التجنيس. وبدون شك فإن أية قاعدة لسانية لا تمنع المشابهة الصوتيّة 
للفظين متضادين؛ لكن يبدو أن اللغة تنزع إلى تلافيه» وذلك على ما يظهرء 
لأجل تجنب الخلط. ومهما كان الأمر ففى الحالة التى تهمنا نجد merveilleux‏ 
0 قد فقد الأثر التجنيسي الذي يتمتع 5 معارضه [أي .[affreux Alfred‏ ولهذا 
ينشأ الخلل بين العبارة ونفيها. إن العلاقة بين اللفظين تتوفر على نوع من الصَّمانَةٍ 
الصّوْتِبّة» في حين أن الثاني محروم منها. إن ألفريد 41864 لا يمكن أن يكون 
×»eاازممص‏ عجيبا بنفس كيفيّة <نا»:28 رهيب؛ ففي حين تفقد العلاقة الإسنادية» 


(27) أقصد بهذا اللفظ إلى التطريز أو تكرار الحركات والتجانس» أو تكرار الصوامت. 
Essais de stylistique stucturale, p.219. (28)‏ 
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فى الحالة الأولىء المشابهة الصوتية بين لفظيهاء نجد هذه المشابهة مؤمنة فى 
الحالة الثانية. ١‏ 

ومع النفي النحوي يبدو الاختلال أوضح. ففي Alfred n’est pas afîreux‏ 
ينفي المدلول ما يؤكده الدال. فالاشتراك اللفظي يعارضه بالتباين المعنوي. ليست 
العبارتان متمائلتين؛ فإحداهما تقيم العلاقة على واجهتّي الدليلء في حين أن 
النفي لا يمكن أن يقيمه إلا على واجهة واحدة هي واجهة المدلول وضِد واجهة 
الدال. 


هناك فارق هام» قائم مع ذلك» بين هذه الصورة وبين باقي الصور 
المدروسة الأخرى. وليس النفي هنا ممنوعاً؛ فلكونه لا يمثّل أية درجة من 
اللانحوية فإنه يظل» مع ذلك» نظريًا قابلاً لكي ينتج في الكلام الضّمْنِيٌ. لكن إذا 
تمّ إنتاجه بالفعل فلا يكون له وزن» فلا تكون لهء لو جاز القولء نفس "قوة' 
ما ينفيه. إن مفهوم قوّة فول ما هو سمة لغوية مقبولة في التراث النحوي. فما 
يسمّيه النحو "نبر الشّدّة' مثلاًء أو 'التفخيم" يحيل على سمة من هذا النمط. إن 
عبارة مثل بيبر هو الذي جاء لا يمكن أن تكون منفيّة بشكل مقبول إلا بواسطة 
عبارة متشاكلة وليس بواسطة مجرد الجملة بيير لم يأت. يمكن أن ندّعي بنفس 
الطريقة أنه إذا كان النفى يفقد الأثر التجنيسي» فليس له نفس قوّة الجملة التي 
ينفيها. ويمكن القول» في هذه الحالةء إذا كان النفي يظلٌ ممكناً فإن قرّته النافية 
تكون مع ذلك صِمْراً. 

فلندس الان مالا شعريًا حقيقياً. (ينقى.التنيه على أن مثال باكسون لين 
كذلك). وليكن 'المُركّب النعتي " "frais parfum"‏ هو مثالنا في بيت لفيكتور 
هيغو: 

Un frais parfum sortait des touffes d'’asphodeles 
[كانَّ عطرٌ رطبٌ يصدرٌ عن البَروقٍ الكنيفٍ]‎ 

إن لهذا المثال ميزةً تكثيف صور ثلاث على مستويات مختلفة: على 
المستوى الدلالي (المنافرة)» وعلى المستوى التركيبي (القلب)ء وأخيراً على 
المستوى الصوتي (الجناس الصامتي). ويتمثّل هذا الأخير في التكرار المعكوس 
لثلاثة فونيمات 085:/:08 حيث الفونيم المستخدم كمحور ؟ مستخدم مرتين في 
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نفس البيت. إن التمائل الصوتي يدعم هنا التماثل الدلالي. التجانس هو مثال 
للدليل "الخطاطي" حيث تُكرّر علاقة الدوال علاقة المدلولات. أي إنه إذا كان 
الدال في الشعر يعود إلى الحضور مجدّداً فليس ذلك لحسابه الخاص. إن كل ما 
يفعله هو لأجل الإحالة على المدلول الذي يعود بطريقة من الطرق إلى تثبيت 
بنْيتِ. إلا أن هذا التكرار الصوتي للعلاقة الإسنادية قد لا تكون له أهميّة كبيرة إذا 
لم يكن يتعارض مع شيء آخرء أي مع النفي في هذه الحالةء يبدو عاجزاً هو 
بدوره عن تحقيق هذا التعارض. ومهما كان المعارض المُعْسَمِيَ ل ونه# كأن 
يكون مثلاً 6846 [دافىء] أو هدهطه [ساخن] فإن الشيء الجوهري هو أن التجنيس 
قل ضاع. 

ولهذا فإن ۳٣٤۲م‏ ليس 006 أو 4ء بنفس الطريق الذي هو ینھگ إذ إن 
المدلول في الحالة الأولى لم يعد متوفراً على دعم الدال. أما بالنسبة إلى النفي 
التركيبي فيمكن القول إنه ينفي نفسه بنفسهء إذ إنه يفصل في المعنى ما يربط بينه 
الس ففى 5235 هم un Parfum i e‏ نجد المدلول يتنكر للدال. وهكذا 
كس اا اى ع هرما الحا غو ال من زا و وین ما هه 

وبهذا فإن منع القافية النحوية يجد تفسيره؛ ففي هذه الحالة تظل المشابهة 
الصوتيّة بين طرفي القافية مصونة بمعارضَيّها اللذين يقابلانهما. فلنتناول مجدداً من 
القصيدة المذكورة لدُوبلاي القافية. انهدقةتء/)نة5255ة. وما دام الخط [أو 
الكتابة] مميّزاً في العَرُوض الفرنسي (القافية بالنسبة إلى العينين) فلنعتبر المجموع 
ait‏ دالا. إن اللاحقة الفعلية تمزج السمة الثلاثية وهي سمة الزمن والشخص 
والجهة. ولأجل أن نبسطء فلنتوقف عند السمة الأولى وحسب من بين كل هذه 
السمات» ويظل الاستدلال قابلاً للنقل إلى السمتين الأخريين. ولنسلّم أيضاًء 
لأجل التيسير دوماًء أن المدلول "المطروح" له معارض وهو سمة "المستقبل'. 
هناك إذن سمة تبدو واضحة. فالمتعارضان 351855216 و 5355316 اللذان هما 
3013556084 و 025562006 يحتفظان بنفس المشابهة الصوتيّة. إن الأثر التجنيسى 
يظلّ قائماً أيضاً في الحالتين والخلل الملحوظ في القافية المُمْجَويّة يختفي هنا. ٠‏ 

إن سيب الاختلاف بين هذين النمطيْن من القافية واضح. فالصدفة هي التي 
تحذد المشابهة بين الوحدتين المُعْجَوِيْتِينَء ولهذا لا نتوقع العثورٌ عليهما في 
معارضيها إلا استثناء. وعلى العكس من ذلك فإن القافية النحوية تجمع بين 
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الق لي الذتيل لا ععلق الأمر بالتكابيف لكنه يعلى بالتطابق: ها 
التطابق قائم بطبيعة الحال بين متعارضّيْن. 

هناك واقعة أخرى دالة فى تطور القافية الفرنسية» وهى تفادي القافية الفئوية 
ع ا إنها القافية اله إلى اتنس الج من امات تعلق الأمر هنا 
بمجرد نزوع وليس بقاعدة. لكن إذا كان هذا النزوع مسجلاً فينبغي البحث عن 
مبرّر. إن أي عَالِم في الشعريّة لم يطرح» حسب علمي» هذا السؤال. 

يكتفي يَاكْبْسُونْ بالإشارة إلى ملاءمة السمة الفئوية» فيكتب: "ينبخي للقوافي 
أن كوت تخر :أو مضنا ل 2 فالقافية الاه لجر غير الك 
بالعلاقة بين الصوت والبِئْيّةِ النحوية تعود» شأنها شأن كل أشكال النحوية 
المضادة» إلى علم أمراض الكلام"”7. لكننا نرى أن القوافي الفئوية والمضادة 
للفئوية متساويتان. وهنا يظهرء وهذه مناسبة للتشديد على هذاء ضعف نموذج 
يَاكُبْسُونْ. إن ما يحدّده بوصفه "تماثلاً" يتضمّن في الواقع التماثل والتعارض. 
والحال أن القافية لا تنتسب إلى النمط الفئوي أو النمط المضاد للفئوية. إن مبدأ 
التمائل هو قوي بشكل مفرط وهذا ما يشكل نقطة ضعفه. 

إن التساوي المعقودٌ بين نمطي القافية لهو أشدّ مفارقة حينما يتبتى يَاكْبْسُونْ 
قول هوبکینس ئ )مه1 : ' النفس تجد عنصرين في جمال القافية وهما تشابه 
الأصوات وتماثلهاء واختلاف المعاني أو تباينها". وهذه الحقيقة تؤكدها 
الدَيَاكْرُونِيّة. الشعر يسعى في نفس الآن نحو القافية الغنيّة والمضادة للفئوية. وإذا 
رفضنا هنا أيضاً أن نرى في هذه الضرورة مجرد إنجاز لفظي فينبغي أن نبحث عن 
تفسير موافق للفكرة المكوّنة لدينا عن صفة الشعرية» والتفسير المقترح هنا يتسم 
بالتماسك داخل النظريّة. ينبغي التذكر هنا أن القافية يمكنها أن تُعتبر منحرفة في 
حدود ما تقتضي» بفضل مبد! التوازي» تشابهاً دلاليًا غير موجودء فلا توجد بين 
soeur‏ وعنا8 أو بين profondes‏ و vagabondes‏ أية علاقة مر إذا استثنينا 


(29) ينبغي أن نفهم من «القافية النحوية» ما نسمّيه هنا «القافية الفئوية». 
Essais de linguistique générale, p.234. (30)‏ 
(31) على الأقل على مستوى ما نفهمه عموماً من «المعنى» وهو ما سيعمل التحليل على 


نشصة. 
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العلاقة التي تغطيها الفئة. تقوم بين اسمين سمة "مادة"» وبين الصفتين تقوم سمة 
"الخاصيّة '» وتقوم بين الفعلين سمة "الصيرورة". ومن هنا فإن مبدأ التوازي لم 
يُعيِّبْ تغييباً تاماً في القافية الفئوية. فبين كلمي القافية تظل قائمةً سمةٌ دلالبَةٌ 
مشتركة هي بوصفها كذلك قابلةٌ للتعارض. وعلى العكس من ذلك» فإن هذا 
القَدْر القليل المشترك يُبْطَلَ في القافية المضادة للنحوية» ولا يظل قائماً أي شيء 
مما يمكن أن يعلق به التعارض. 
يمكن أن تفسر الرمزية الصوتيّة بدورها حسب نفس النموذج. صحيح أنهاء 
حيثما تكون موجودة فهي عامل شعري مستقل. إن الشعر محكوم بمنطق التماثل 
اناطعا والدليل الأيقُونِى يستجيب لهذا المنطق لأنه يُقصى أو يُضعف 
الاختلاف الجذري الذي تقتضيه اعتباطية العلاقة بين واجهة الدال وواجهة 
المدلول. إلا أن النموذج [المقترح هنا] يسمح بأن ننسب إليه تأثيراً زائداً. فما 
دامت الصدفة هي» وحدها في الواقع» منبع المشابهة الداخلية لدليل ماء فإن 
لِمُعَارضِهِ قليل من الحظ لتحقيق نفس المشابهة. يقوم من جديد الخلل بين طرفي 
المتعارضة؛ فالدليل الطبيعي يعارضه الدليل الاعتباطي» وبهذا المعنى يمكن 
القول إن الأول ليس له معارض. فلنبيّن ذلك من خلال مثال. 
سنتناول هذا المثال من بين النصّوص التي تسعى إلى إدماج المظهر الخطي 

للدال في نظام الطبيعيّة. تمتاز هذه النصّوص بكونها تقيم المشابهة على مظهر 
أكيد هو التمثيل الخطي؛ ففي هذه القصيدة التي يدور موضوعها على القنبلة 
النووية» يوحي ترتيبها الخطي [أو الكتابي] بِالمُظرٍ الشَّهِيرٍ؛ فالمشابهة لا يرقى 
الها الك > ذلك الام اة إلى القطيدة الا ية لمكن : 

1 (a 

le 

af 

fa 

7 

5 


(32) «القنبلة» ل ج.كُورْسُو. 
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one 
1 
InEeSsS. 
إن العلاقة الطبيعيّة في هذه القصيدة متحققة بالمشابهة بين اتجاه القراءة‎ 
دمن أعلى :إلى أسقل :والمدذلول:نتقؤط ورقة:- المُعير ته :في الشركب‎ 
الموضوع بين هلالين””” (والة؟ ۴١ء1 ). إن العلاقة الطبيعيّة هي من النمط‎ 
الخطاطيء إذ إن العلاقة بين الدوال متماثلة مع علاقة المدلولات. والحال أن‎ 
هذا التماثل يؤخذ معكوساً بواسطة الصيغة المنفية لنفس الجملة لو كرّرت نفس‎ 
الترتيب الخطي. إلا أن هذا التماثل ينقلب بفضل الصياغة المنفية لنفس الجملة»‎ 
إذا تكرر نفس الترتيب الخطي. هذا التمائل يتم إبطاله لو أنه اكتفى بتبتي الترتيب‎ 
الأفقي المتفق مع أعرافنا اللغوية. وفي الحالتين يتم تكسير التوازن بين جملة هآ‎ 
التي تفقد لهذا‎ la feuille persiste أو‎ la feuille ne tombe pas ونفيها‎ feuille tombe 
السبب من قوّتها النافية.‎ 


وفيما يتعلّق بمجموع صور الدال هذه فإن إجراء اختبار الصحة يمكن 
تصوره. فإذا أوّلنا نظام مبدإ النفي بمعنى علم اللغة النفسي» باعتبار السهولة إن 
قليلاً أو كثيراً أمام المتلقي في سعيه إلى إنتاج النفي» فإن قياس زمن الاستجابات 
التعارضيّة» بحسب ما تكون الكلمات في المُركب ‏ الحافز متمائلة صوتيًا أم لاء 
قد تسمح باختبار الفرضيّة التي يكون بموجبها النفي أصعب في حالة التماثل 
الصوتي بالمقارنة مع الحالة العكسية. 

ينبغي أن نضبط أمراً. ليس لمجموع هذه الصور الصوتيّة أثر منع النفي» 
لكن دورها يتمئّل كما رأينا ذلك سابقاًء في عرقلته أو إضعافه. هذه الصور هي 
إذن أضعف شعريّةَ بالمقارنة بالصور الدلاليّة. وفي هذا يبدو النموذج قادراً على 
إدراك الوقائع؛ فلأن هناك من جهة أبياتاً صائبة التركيب» من وجهة نظر 
صوتيّة» فلذلك تظلّ ضعيفة شعريًا أو عديمة الشعريّة؛ ولأن الشعر قد كشف 
من الجهة الأخرى عن أنه يستطيع أن يستعين بالنظم كما يستطيع أن يهمله. إننا 


(33) الذي تم دمجه هو بدوره في 2055طا©0/ . 
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لن نعثر بسهولة في النصّوص المنظومة على شيء أقوى شعرية من هذه الجملة 
|( 38 5 
j écartai du ciel Pazur qui est du noir‏ ... 


et je vécus, étincelle d'or, de la lumiére nature 
[لقد أزحتٌ من السَّماءٍ اللازْوَرْدٌ المنتيبٌ إلى ما هو أَسَُوَدٌ‎ 
وعشت. بريقاً من ذهب» من ضوء الطبيعة]. (رَامْبُو)‎ 


وفيما عدا هذا فإن جوهر النظم 755 هو الرجوع versus‏ « المنتظم لنفس 
البنْيّةِ الصوتيّة. وهذا يعني أنه يؤدّي دوره الأساسي على المحور المُرگبي» أي 
على مستوى النصّ. ومستوى النصض هذا هو الذي يضطلع› كما سنرى ذلك» 
بمهمة تفسير هذه التمييزية الشعرية الرئيسية. 

¥ د 6 

ينبغي أن نختصر. لا توجد في اللغة إلا الاختلافات. وهذا المبدأ البنيوي 
يؤكده اللاشعر ويناقضه الشعر. إن لر ل بواسطة الاستراتيجية الانزيّاحيّة 
تحقيق الاختلاف» أي يمنع تحقيق النفي. إنه يعيد الكلام إلى إيجابيته. لا ا 
الكلمة على هويتها في اللغة إلا بوصفها بقايا اختلافها ولا تحدد إلا بوصفها آخر 
الآخر. وكذلك الأمر بالنسبة إلى الكلام النثري المتشاكل مع اللغة» حيث تسمح 
اختزاليةٌ الإسناد للتعارض بالعثور على مكانه في عالم الخطاب وبنفي ما تثبته 
بهذه الجملة. وفي الكلام الشعري» يحصل العكس؛ فالكلمات تعثر» وهي 
متحرّرةٌ من أي تعارض. على تطابقها مع نفسها وتعثر في نفس الآنِ على 
امتلائها الدلاليٌ التام. إن كلمة أخضر لا تعود تعني "غير أحمر". لكنها تعني 
فقط مجرد "الخضرة" الخالصة والرائعة. إن الشعر هو إطلاقيّة الدليل وروعة 
الوك 


ينبغي بعد هذا أن نتساءل كيف يتجلّى هذا الاختلاف البنيوي بين نمطين 
من الكلام أمام المتلقي. إن البحث يغيّر المنظور هنا. فهو ينتقل من البنْيِّ إلى 
الوظيفة. هناك تحفظ ينبغي طرحه قبل الشروع في هذا البحث. إن التحليلَيْن ليسَا 
متعالمَيّن. فالتحليل البنيوي صالح في ذاته» والخطاطة التي تختصره ‏ انحراف 
-> إطلاق ‏ تظل خاضعة للتأويل الوظيفئ الذي سنبادر إلى القيام به الآن. 


الفتحئل الخال 


الدلالةالشعريّة 


"ماذا يُفْهَمُ من كلامي؟". هذا هو وحده السؤال المناسب ٠‏ شعريا؛ إذ إن 
القصيدة كلام» والكلام ليس كذلك إلا بوصفه يدل على معنى. إلا أن هذا 
السؤال يمكن أن يُوضمٌ هو نفسه موضع نقاش. فما هو 'الفهم '؟ هل هو التمكن 
من المعنى؟ يعتمد هذا التحديد على مسلمة تقتضيها صياغته هو نفسه. أن نقول 
المعنى» إنما هو التسليم ا أي أن نقبل» دون أن نصح بذلك» بأن هناك 
نمطا واخدا من المعنى» > وجهةً أو كيفيّةَ وحيدةً لقابلية الفهم. عذه هق ال 
البدئيةٌ التي ينبغي للتحليل أن يشرع في طرح السؤال حولها. 
ومن وجهة النظر البنيوية» فان فارقاً قد تم إلقاء الضوء عليه. إن الكلام 
الشعري يكير البنيّة "التعارضية القن تتخطافيها أن تفلا دلالة الل وتخرر 
المدلول من الرابط الداخلي شه اتام وهو الرابط الذي يُشَكل مستوى اللغة 
والذي يحققه اللاشعر على مستوى الخطاب. المدلول الشعري مطلقٌ وليس له 
معارضٌ. ويبقى السؤال مطروحاً عن كيف يُتَرْجَمُ وظيفيًا هذا الفارق البنيوئ. 
أقصد من وجهة نظر المتلقي الذي يستهلك الكلام استهلاكاً شعريًا. ينبغي» ونحن 
نسعى إلى هذه الغاية» أن نستبدل المنظورء بالانتقال مما هو لغوي خالص إلى 
ما هو نفسي - لساني» وأن ننطلق من زاوية نظر مزدوجةٍ: وصفيَةٍ (البِنْيَةٌ) 
وتفسيريّة (الوظيفة). جح يي الال تن al‏ أي بمقاربة الكلام 
المطروح للدراسة مقاربة نفسية ظَاهِرَاتِية. يقوم التحليل الذي يلي على مسلمة هي 
أن رة الف مق ولد مجاه هذه ماه خرن قاب ته فى ی 
ل أن لجن اميه د سكن من تخويلهاا إلى نديهة. إن القصيدة كلام فهي إذن 


162 الكلام السامي 


تعني؛ ليس للدال دورٌ غيرٌ دور التمهيد للمدلولء ولهذا فكل شعريَة الدالٌ تسقط 
في اللامعقول» إذ إنها تجرد الدليل من مكونه الجوهري. ومع ذلك فإن هذا 
اليقين يتعثر منذ البداية في مأزق. وذلك لأن معيار المعنى هو قابلية الترجمة» 
والكلام الشعري يستعصي على الفهم» كما يستعصي في الآن ذاته على الترجمة. 
الترجمة هي أن نمدم عن ملفوظ ما ظ1 ملفوظاً ظ2 يعادله دلاليًا سواءٌ أكان ذلك 
في لغة أخرى أم كان في نفس اللغة (الشرح). إننا نعرف المشاكل التي تطرحها 
عله العمليةة الکن عنما كانت الصغوباك: النظرئة فَمنالمقبول على طاق 
واسعء أن العمليّة تقبل التطبيق فيما يتعلّق بالكلام النثري وأنواعه» وتظل البقايا 
غير المتماثلة متغيّرة بحسب نمط الكلام العلمي أو اليومي. وفيما يتعلق بالشعر 
فالأمر على النقيض من ذلكء» فاستحالة قابلية الترجمة يُسلم بها الجميع. 

وقبل أن نشرع في الجواب ينبغي أن نضبط أطراف المشكلة. فإذا كانت 
قابلية الترجمة هي معيارٌ المعنى فهي لا تحدّدء مع ذلك هذا المعنى. هناك 
تصوران يفرّقان الباحثين بصدد هذا الموضوع: أولهماء يعتبر المعنى علاقة دليل 
- شيء؛ وثانيهماء يعتبر المعنى علاقة دليل ‏ دليل. يعتبر بِرْتْرائْدُ رَاسَلْ مثالاً 
جيداً للأول. يقول : "لا أحدّ يمكنة أن يفهمَ كلمةً جبن إذا لم يسبقُه اختبارٌ غير 
لغوي للجبن "17 . 

ويجيب يَاكْبْسُونْ على هذا الموقف بقوله: "إن أي شخص يمكنه أن يفهم هذه 
الكلمة إذا كان يعرف أنها تعني 'غذاءٌ يتم الحصول عليه بتخمير الحليب الراك ٠‏ 
شخصيًا أتبتى نظريّة رَاسَلَء إذ أعتقد أنني قد استخدمت طول حياتي كلمة جبن دون 
أن أستحضر في ذهني التحديد المقدم. إن الكلام هوء وأنا أقول هذا مجدداء 
توصيلُ التجربة. لكن إذا تبتينا هذا التصورء فإننا لا نستطيع أن نُدْكرٌ مع ذلك قيمة 
الشرح بوصفه معيارٌ المعنى. والحال أن معنى الشعر يفلت لهذا المعيار. إن للشعر 
معنى» إلا أنه لا يقبل الشرح. هذا التأكيد الأخير يمثّل جزءاً من الآراء المقبولة. 
ومع ذلك فإن لهذا التأكيد معنيين مختلفين. فإذا كان ظ1 ملفوظاً شعريًا فإن ظ2 
لا يمكن إنتاجه» أو أنه يمكن إنتاجهء إلا أنه لا يكون شعريًا. 


«Logical positivism», Rev. Int. Phil., 18, p.3. (01) 
Essais de stylistique stucturale, p.18. 202) 
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الحالة الأولى هي حالة الشعر المُسمّى "مستغلقاً". إن المسار ظ1 > ظ2 
يغدو مستحيلاً. وذلك لأن ظ2 لم ينتجه أحدء أو لأنه ينشطرء تبعاً للشُرّاح» إلى 
ملفوظات مختلفةٍ دون أن يحصل الإجماعٌ. ذلك هو حال إضَاءَات رَامْبُو على 
سیل المغان. وحال كثير من أشعار مَالَارِْيه. 
لقد كتب مالارمیه بصدد قصيدته: 
Ses purs ongles 165 haut dédiant leur onyx,‏ 
L'Angoisse, ce minuit, soutient, lampadophore,‏ 


Maint rêve vespéral brilé par le Phénix 
Que ne recueille pas de cinéraire amphore. 


Sur les crédences, au salon vide: nul ptyx, 

Aboli bibelot d'inanité sonore, 

(Car le Maftre est allé puiser des pleurs au Styx 
Avec ce seul objet dont le Néant s honore). 


Mais proche la croisée au nord vacante, un or 
Agonise selon peul-être le décor 
Des licornes ruant du feu contre une nixe, 


Elle, défunte nue en le miroir, encor 
Que, dans Poubli fermé par le cadre, se fixe 
De scintillations sitot le septuor, 


'لقد استخلصت هذه السُونَاتَة التي فكرت فيها مرّةٌ من مشروع دراسةٍ حول 
الكلام: وعلى العكس» فإني أريد أن أقول: إن المعنى» إذا كان هنا معنى 
واحدء (إِلَا إننى قد أجد العزاء فى نقيض ذلك بفضل القَّدْر الذي تحتويه من 
اشر في رئ قن اوسن سات داع اللكيات موا را ا 
لرغبة الهمس بها مرّاتٍ عديدة» ينتابني إحساس كبًّاليّ"“. فلنحتفظ بهذا 


(3) ينظر بصدد هذه النقطة: تَودورُوك genres du discours‏ 265 ص 204 وما بعدهاء 
حيث يحلل هذا النص باعتباره متوالية ما يُسمّيه انزياحات مختزلة. ويستنتج المؤلف أن 
معناها هو أن لا معنى لها» ص219. 

«Lettre 3 cazalis». Cf. 11. Mondor, Vie de Mallarmé, 7م‎ (4) 
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الاعتراف. إن مَالَارْمِيه لا ينكر الحدوث المتزامن لمعنى غائب ول "شحنة من 
الشعر" الحاضر. هناك سؤال ينبغي طرحهء وهو ألا يتكوّن هذا المعنى من هذا 
'الإحساس الغامض ' الذي يذكره الشاعرء أو "الغرابة المزعجة" unheimliche‏ 
لفُرُويْدُ لداءءء تلك الغرابة التي يضفيها 'الليل' على الأشياء» و الليل”* هو 
العنوان الأول للقصيدة. لكنني أستبق الأمور هنا. ينبغي أن نستنتج فقط من 
التجربة اللتية أحد أمرين: إما أن مثل هذه ا معنى» وإما أن 
المعيار الرس لزن ر 

UNE LL OE a) 
أصبحت الخاصيّة المميّزة للشعر الحديث. وتظل المَدَوّنة الكلاسيكيّة على وجة‎ 
العموم قابلة للشرح. لكن ها هي الواقعة الرئيسية. فحتى إذا اعبَّبرَ الشرح ممكنا‎ 
وکن تنا ذلك ظ2 معادلاً دلاليًا مقبولاً ل ظ1ء فإن هناك واقعةً تم إثباتها‎ 
على نطاق واسع وهي أنه إذا كان ظ1 شعريا فإن ظ2 ليس كذلك؛ ففي المسافة‎ 
التي تمتد من أحدهما إلى الآخر يظلّ المعنى بالتحديد قائماً إلا أن الشعريّة‎ 
تختفي في الطريق. يقول خ. ل. بُورْخِيسٌ 805865 .1.[ عن هيغو : 'إن معجزة‎ 
شعره تتمثل في كونه يلم كيف يستخدم كلماتٍ بسيطة. فعلى سبيل المثال لكي‎ 
يقول هِيغو: إن الليل قد خيّمء يقول بدَلَ ذلك: لقد كان النبات أسود. فما أجمل‎ 
هذا! "° . إلا أنه يكفي تطبيق الاستبدال:‎ 

- ظ1 كانت رُوثْ تحلم وبُوزُ كان ينام؛ النبات كان أسود 

- ظ2 كانت رُوثُ تحلم وبُوزْ كان ينام؛ الليلة كانت مُحَيّمَة 

لكي ندرك الخسارة الشعريّة المترتبة على هذه العمليّة. نستطيع أن نكرر هذا 
الاستِبدالَ مائة مرةٍ ونحصل على نفس النتيجة. وهنا يبرز المأزق. فإذا كانت 
الشعريّة تنبئق من المعنى» فكيف يمكن أن نسلّم بحضورها وغيابها في نصّيْن 
يحملان نفس المعنى؟ 

الأكيد أننا نستطيع» أن نعترض على الشرح» فشرح بُورْحِيسُ ليس بديهياً. 


(5) مقابلة فى صحيفة الفيكارو» 1977-10-29 . 
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إنه خا الت (الكثلة كات 0 الا لات كان أنوة) اول لاحل 

حسم المناقشةء مثالّنا من صورة مستعملة أو شائعة» على الأقلء بالقَدْر الكافي 

لكي تحتل مكاناً في المُعْجَم. وهكذاء فإن عبارة شَّعَرٌ مِنْ َب لا تبدو» على 

الرغم من ابتذالهاء قد فقدت قوّتها. إننا ما نزال نعثر عليها في شعر يِرْفَالَ: 

"لم أتمالك, وأنا أقبّلهاء فضغطتٌ على يدها. وكانت الدوائر الطويلة لشعورها الذهبية 
تلامسٌ حَدَّي. ومن تلك اللحظة تمكن مني اضطرابٌ مجهولٌ ' ٠‏ (أُورِييًا هذاء:0) 


وكذلك نجد عند مَالَارْمِيه نفس الصورة في صيغة ت ركيبيّة متميّزة : 
الشمسٌُ على الرّمالٍ. أينُّها المقاومة النَائمةً! 
في ذهب شعُورك يسحَحنٌ حمَّامْ فاتر 


ينبغي أن نصدق أن هناك صيغاً تستعصي على الاستهلاك من حيث الشعرية. 
ليس الاستعمال» ورغم ما يظن» هو الاستهلاك. إن العبارة هي في كل 00 
ا ا 
من ذهب" : بشْقْرَةٍ مُذهبةٍ ' كما يقول مُعْجَم ' بوتي رُوبِيرٌ وان فار هذا أي 
بين العبازئين فإننا لا تستطيع إلا أن نتأكد من ضياع الشهرثة اغا اما :ان 
المّعْجَمَء كما هو ثابت» ليس إنجيلاً ونحن نستطيع أن نطعن هنا أيضاً في 
الشرح» وذلك بالتذرع» مثلاء بالسَّمَاتٍ الدلاليّةٍ الحاضرة في ذدَمَبٌ التي لا 
يراعيها التحديد» من قبيل سِمَتَئْ "الجمال" و"الندرة"» على سبيل المثال. 

إلا أنه لا يكفي حينئذٍ إتمام الشرح بالقول: شُعورٌ بشقرة مُذهبة نادرة 
وجميلة. ونستطيع أن نتابع. فلا يوجد أي شيء في المحدّد لا يمكن أن يحتويه 
التحديد. وحسب مبدإ سيرُلٌ فإن الكلام يستطيع أن يقول كل شيء'. لكن مهما 
كان الشرح تامأ فإنه لا يفارق درجة الصفر في الشعريّة. وما عدا هذا فإنه يكفي 
لحل المسألة الاحتفاظ باللفظ البدئي» وبسط الاستعارة في تشبيه رچ شعورٌ 
بلون يُذگر بلون الذَّهبٍ هي في الحقيقة شرح شُعورٌ مِنْ دَهَّبٍ. وإذا سلمناء على 


(6) يطلق جونُ سُورْلُ «مبدأ التعبيرية» على المبد! الذي بموجبه «يمكن لكل ما يُراد التدليل 


Les actes du langage, عليه أن يُقال». .55.ض‎ 
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الأقل» بأن العبارة لا يمكن فهمها بمعناها الحرفي وهو شُعورٌ مِنْ ذُمَبٍ والتي 
هي إذن ما تُسمّيوء بصيغة كلاسيكية» مجازاًء أي آليّة للشرح انطلاقاً من 
العلاقات الطبيعيّة (المشابهة والمجاورة إلخ) بين المعنى الحرفي والمعنى 
المجازي. إلا أن الاستعارة تظلّ شعريّة حيث لا يكون التشبيه كذلك”. نستطيع 
أن تخضع أية ترجمة لنص شعري لنفس التجربة فنحصل على نفس النتائج . 

الواقع أن أي تفسير لنص شعري لم يتطَلّعْ أبداً إلى خاصيّة الشعريّة: 
وينطبق نفس التأكيد على النصّ الأدبي عامةً. إن الشارح أو المفسّر يقول المعنى. 
إلا أنه يعرف أن نصه ليست له هذه الخاصيّة أو هذه الطبيعة» أي الأدبية التي 
تصنع قيمةً نص المنطلق وتجعله أهلاً لكي يكون مفسراً. ويظلّ هذا صحيحاً مهما 
كانت طبقات أو مستويات المعانى المستحضرة. إن اللجوء إلى الإيحاء» بمعناه 
الكلاسيكي» بوصفه "معنى ااا لا يغيّر شيئاً. فمهما كانت طبيعة الإيحاءء 
وسواءٌ أكان ملتصقاً بالدال أم كان ملتصقاً بالمرجع» أكان من النمط الجناسِيّ أم 
التََّائْطيء أكان نفسياً أم إيديولوجياًء فإنه يمكن دوماً أن يمْثْل في الشرح دون أن 
يكسبه ذلك أدنى قَذْرٍ من الشعريّة. ينبغي أن نعود إلى الوضوح. فإذا أَظلَقُنَا 
مصطلح شعر على ذلك النص الذي يكرر دون كلالة "آنا أن 280١‏ زعا 
نقد العقل الخالص فذلك لأن المعايير ذات القيمة المنسوبة عادةً إلى المعنى 
والغنى والتفرد والعمق إلخ.» ليست مميّرَةَ من وجهة نظر الشعريّة. 

وفيما يتعلّق بنظريّة "التعدد الدلالي ' التي تعيش اليوم مرحلة الموضة. والتي 
تربط بين الشعريّة» أو بتعبير أدق» بين الأدبية وبين تعدد المعاني» أي تعدد الشروح 
الممكنة لنفس النص» فينبغي أن نوجه إليها سؤالاً: كيف تفهم هذه النظريّة ما يُسمّى 
التعدد الدلالي؟ هل التعدد الدلالي احتمالي أم أنه متحقق؟ إذا كان هذا التعدد 
احتمالياً فإنه يظل غيرٌ إجرائي على مستوى القراءة الفعلية» حيث يكون معنى 


(7) هناك مقارنات [أو تشبيهات] شعريّة بطبيعة الحال. إلا أن هذه هى نفسها منزاحة. 
ينظر جَانْ کو هِنْ : .1968 ,12 «Comparaison poétique» in. Langages,‏ 
(8) كما هو الحال في سُونَاتَة لويس لابي: 
«O beaux yeux bruns, o regards détournez»‏ 


الذي حذّله نیکولاس ريفيث : .176.ص Langage, musique, Poésie,‏ 
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واحدٌ فقط هو الذي يحققه القارئ. وإذا كان هذا التعدد متحققاً فيمكن حينظذٍ طرح 
السؤال: هل يمكن تقديم شرح متعدد ومتزامن؟ كلنا نعرف أننا نستطيع فهمّ نص في 
لغة أجنبية بترجمته داخلياً في لغته الخاصة. لكن هل يمكن أن نضع لنفس النصّ 
ترجمات متعددة متزامنة؟ ففي حال الإيجاب» هل يكون النصّ المطروح [أي 
الترجمة] شعراً؟ الواقع أن الغموض شائع في الكلام اليومي. ومن هذا القبيل 
العبارة الشهيرة» خوف الأعداءء التي لا يستطيع أحد أن يدّعي أنها أكثر شعريّة 
من العبارة غير الغامضة مثل غضبٌ الأعداء. من اليسير مضاعفة الأمثلة. هذه 
النظريّة تولدت في الواقع من تعميم الآليّة المجازية. إلا أن المجاز الشعري ‏ كل 
هذا التحليل موجه إلى البرهنة على ذلك إذا كان هناك مجاز»ء ليس "تغييراً 
للمعنى ' على الأقل بالمعنى الذي يُنسب إلى كلمة "معنى" . 

ينبغي» في النهاية» دحض حُبََةٍ أخيرة. إذا كانت عبارة شعورٌ منْ ذهب 
صورة فإن لهاء بوصفها كذلك. معني زائداًء "إيحاء أسلوبيًا" يميّز التصويرية 
بوصفها علامة على نمط معيّن من اللغة الذي هو الشعر. إن مثل هذه الإيحاءات 
موجودةٌ ما في ذلك شك» وهي تظهر في كل مكان. كل خطاب يتسم 
بالاستقلاليّة الذاتية ويؤشر على سننه الخاص. وهكذا فإن (الموجة 0206) و (صَبَا 
#الاطام26) و(عبور 6035]) توحي باللغة الفرنسية في القرون الكلاسيكية» وبنفس 
الطريقة فإن وفرة الصور البديعية يمكن أن تكون علامة على الشعريّة لكنها لا 
تفسرها. لا يمكن اللجوء؛ لأجل التفسيرء إلى هذه الظُوطُولُوجِيّة: إن الصورة 
هي شعريّة لأننا نعثر عليها في القصائد الشعريّة. إننا نقلب في الواقع التفسير. لا 
تكون الصورة شعريّة لوفرتها في الشعرء لكن لكون الصورة شعريّة» فهي تتوفر 
بكثرة في الشعر. نعود إذن إلى السؤال» لماذا كانت الصورة شعريّة في حين أن 
شرحها لين كذلك؟ 


ويطرح نفس السؤال بصدد أية صورة» قارا كانت أم غير مجاز. إنه من 
الصعوبة القول ألا وجود بين: 


(9) هذه مناسبة لإدانة إدانة الأحادية الدلاليّة باعتبارها «فاشية» أو «إخصائية». إن اللغة 
العلميّة» ينبغى التأكيد على هذاء هى» أو تسعى إلى أن تكون واحدة المعنى. ليس من 
الجدية اعتبار كِيبْلِيرُ أول فاشستى لأنه يعتبر فلك فِينُوسنْ» له معنى واحد وواحد فقط. 
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- ظ1 تحت قُنظرة مِيرَابُو تجري السينْ 
وبين 

- ظ2 السَّينُ تجري تحت كُنظرة مِرَابُو 
يداولا وة الفارق الوحية المقتول لذى اللسامات فى هة التحالة هن 
فاوق“الكتيين" الستقول فق فنظرة E‏ 118 إلى A‏ فى ل 2 إلذ اننا لا درق 
جيداً كيف يمكن لهذا الفارق التبئيري أن يحيط علماً بالفارق الشعري بين 
الملفوظَيّن. إننا نعود لكي نصادف» مره أخرى. نفس البديهة بصدد كل نمط من 
الصور التي سجلتها البلاغةء وإذا امتنعنا عن العودة إلى نظريّة الشعر القديمة التي 
تلن إلى ي يوضقه رع کات و كنا نويد ا ن ريد 
بالمعنى فينبغى حينئذٍ القبول بأن الملفوظيّن ظ1 و ظ2 هماء من زاوية دلاليّة 
متماثلان ومختلفان في نفس الآن. وهنا تنفتح إشكالية الشعريّة على المأزق 
القديم» مأزق هو نفسه وهو غيره. إن الشاعر يقول هذا: 

الكلماتٌ الى استعملها 

هي كلماتٌ كل الأيام وليسَتْ هي نفسّها. (بُولْ كُنُويِين 1ا٤‏ .) 


ولأجل تلافي المأزق» هناك طريق واحدة. وذلك بتخطي طرقَيّه وطرح 
المشكلة على مستوى آخر. ينبغي تَجَدِيلٌ مفهوم المعنى بإدراج الثنائية في كنف 
الدلالة نفسها. فإذا كان يوجد معنيان من طبيعتين مختلفتين فحينئظٍ سيكون ممكنا 
القبول» بدون تناقض» بكون المعنى مؤتلفاً ومختلفاً وأن الشعر يتعارض مع 
لاشعر» لكونه يتوفر على معنىّ مغاير وليس على معنئ آخر [أي فائض]. 

إن مثل هذا الحل يثير مشكلة "معنى المعنى"» وهو المجال الذي لا نُقدِمَ 
على المجازفة بالخوض فيه دون أن ينتابنا الارتعاش. إن الصعوبات» ما تزال إلى 
اليوم مستعصيةً والصفحاتٌ الموالية لا تزعم أنها تتخطاهاء فهي لا تشكل نظريّةٌ 
المشكلة'فن خلال الصبعونة تفا الي تى حلها: هل و العا رة الجديدة سيد 
لها موقعاً في منظورين مترابطين» إلا أنهما مختلفان وهما ظَاهِرَاتي ونفسي. إن 
الأول يحاول وصف الكيفيّة التي يظهر بها الكلامان وما هي السمات المميّزة 
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لظهورهماء على مستوى القراءة المباشرة والعفوية التي هي وحدها المميّزة 
ظَاهِرَاتياً . 

وعلى هذا المستوى فإن الفارق واضحٌ. صحيح أن الكلماتٍ هي نفسها 
وليست هي نفسها. ولأجل إدراك هذا جيداً يكفي أن نواجه ملفوظّيْن يحتويان 
نفس اللفظ. مثال ذلك دُهَبٌ في شُعورٌ منْ دَهَب وطح نقدية من ذَّهَب أو أخضرٌ في 

كانت تلبس في يلك الليلة زيا أخضرَ 
لقد حلمب الليلةَ خضراء والثلوجٌ مبهورة (دَامْيُو) 

إن الفارق صارحٌ؛ لكن كيف نحدّده؟ هنا ينبغي أن ندرج مفهوم مَالَارْمِيه 
'"شكل المعنى' حيث يتخذ 'شكل ' معناه الظَاهِرَاتِي والفريد المظهر: إن معنى 
الكلمات يمك أن يقال عنه بحق» إنه هو نفسه من حيث | لمحتوىء إلا أنه 
مختلف من حيثٌ الشكل. 

هناك سمة ظَاهِرَاتِية تمييزية بشكل لا يقبل المناقشةء لأنها متشاكلة مع 
اللغة. إنها سمة "الوضوح". إن اللغة تقول عن ملفوظ ماء وعن نص ماء إنه 
واضحٌ قليلاً أو كثيراًء أو إنه غامض قليلاً أو كثيراً. ستكون لدي فرصة طويلة 
للرجوع إلى هذا التعارض. وسأكتفي الآن بالتذكير بوجوده لأجل إقامة أساس 
صلاحيّة المقاربة الظَاهِرَاتِيَّة للكلام. إن نصَّيّنْ يمكن أن يكون لهما نفس المعنى 
إل أنهما يكونان مختلفين» مع ذلك. بدرجة وضوحهما. ليس للشرح نوما 
هدف آخر إلا نقل النصّ من الغموض إلى الوضوح» أي بالحفاظ على المعنى 
عبر تغييره كُلَيّةَ: بمعنى الحفاظ على المعنى أو على كيان المعنى» وتحويل 
الشكل أو مظهره. 

هناك سمة ظَاهِرَاتِية أخرى نَسِمْ الكلامء تمكن تسميتها الشَّدَّةَ (ضِدّ الحياد). 
هذا اللفظ مقتبس من إِدْغْارُ أن بُو الذي يؤسس عليه القانون الشعري الوحيد 
الموجود إلى اليوم. وهذا أمر سأعود إليه. وبالنسبة إلى التحليل الآن فإنه يدرجه 
بوصفه مصطلحاً بدائياً للميتالغة الشعريّة!9". وبهذه الصفة فلا يمكن تحديده» 


(10) يتحدث مَامْبولدتٌ عن «فيض من السَّدَّةِة مكسو بالكلمات فى القصيدة» لكنه لا يحدد 
هذا المصطلح. يُنظر: ن. شق Linguistique cartêsienne Jia‏ . 
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وما خا لوراك لا أننا نستطيع أن نصفه اعتماداً على 
تحدّد البلاغة الكلاسيكية الصور البديعية» وهذا لم يتمٌ التشديد عليه بما فيه 
الكفاية» بالنظر إليها من زاويَيْنَء بنيوية ووظيفيّة» أي بالنظر إليها [فيما يتعلّق 
بهذه الزاوية الأخيرة] في علاقتها ب "تأثير" معين تسعى إلى إحداثه. هذا التأثير 
يصفه فُونْتَانْييه مثلاً بمصطلحات متواترة مثل "القوة" و"الطاقة" و"البريق' 
و"الحياة". هذه المصطلحات المستخدمة بدون تمييز مترادفة وليست محددة. 
هناك اسار كناة وف عر هة موسيقية الات الشعرنة :' تعى 
الاستعارة هنا خطيرة إذا كانت تحيل على دال صوتي» وصائبة إذا كانت عدن 
المدلول. الشعر هو غناء المدلول» 'فكر يُتَعْنَى به ' 3 حسب قول رامبو. وهذا 
يعني أن المعنى الشعري يؤثر في المتلقي مثلما تؤثر الموسيقى. وكما يقول فاليري 
الاستعارة» انه "غنائى' تاوا وذلك ليس لأن الشعر يعبر عن "الأنا" لكن 
وحينظٍ يصبح كل شعر ذا أُرُومةٍ غنائية» والكلمتان في النهاية يختلط معنياهما. 
إن الكلمات تنبعث فيها الحياة وتفعل وتفرض علينا طريقة وجودها. هناك استعارة 
ثانية تتقاطع مع الأولى. وهي مقترضة من ظاهرة الصدى الفيزيائية. أن نفهم 
قصيدة هو أن نتجاوب معها. يذهب گاندینشکی Kandinsky‏ إلى القول: "إن كل 
كلمة لَص بها (السماءء الإنسان) تحدث ذبذبة داخلية """. وهذه الذبذبة» التي 
نتقبّلها بسهولة» تُلْحَظ بشكل أوضح في الشعر مما في النثر. وفي السياق الشعري 
فإن الكلمات تبدو حََّة خبه ينفيل ضرب من "الذبذبة" الداخلية. إن كلمة أخضر في 
ليلة خضراء تتوتر وتبثٌ نوعاً من الإشعاع الذي يدرك المتلقي ويتواصل معه. 
وبالتعاوض بخ ذلك فإن الكلمات فن ال تت "هة وكواروة "و ةا 
وت كلمات الشعر 'حية 0 " و"ملوّنة" و"تشيظة " و“احارقة": إنها أكثر طاقة 


Du spirituel dans l'art, p.105. (11) 
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حسب تعبير زرا باود إنها "وقد" حسب عبارة مَالَارْمِيهِ؛ وهي حسب بارت 
"دلائل ملتصبة ". يقول ا "المعروف أن قصيدة ما إذا كان تحتوي 

دلالة أولى قابلة للترجمة إلى النثر» فإنها تبعث في ذهن القارئ وجوداً ثانياً 
يدهن ري ا i‏ 

فكيف نصف هذا الوجود الثاني للدلالة؟ إن المؤلف يجده متماثلاً في كل 
الفنون. "القصيدة والرواية واللوحة والقطعة الموسيقية هي أفراد» أي إنها 
موجودات لا نستطيع أن نميّز فيها العبارة من المُعبّر عنه» لا يكون فيها المعنى 
في المتناول إلا بالاتصال المباشر» وهي تشع معناها دون أن تهجر 5 
الزماني والمكاني' ELITE SE,‏ ية إلى لفظَيْ إشعاع - 
تجاوب -. "إن الحساسية الجمالية هي ملكة تؤهل للدخول في تجاوب ت 
وتوافق مع الأصوات والروائح والأشكال والصور والألوان التي لا ينتجها بكثرة 
الكون وحسبء بل ينتجها أيضاً الآن الإنسان المفكر كعمو 0مهط1. هنا 
نصادف السر الكبير الذي يربط سمة فزيائية أساسيّة خاصة بكل نسق حي (خاصية 
توتر الأنساق ماوراء الثابتة) بل ويربط أيضاً الطبيعةَ المتموجة لما هو فيزيقي. لما 
هو اقا كن سباع الان اتسفكر :130 الك ملسف الطزف عن ينذا 
الموضوع ولَقِفْ عند المستوى الظَاهِرَاتي. إن ما تترجمه استعارة التجاوب إنما 
هو قدرة الشعر على الفعل. إنه يبعث الحيوية في الأشياء وصفات الأشياء التي لم 
تعد مجرد أشياء معزولة» محاصرة فى دائرة اللاأناء لكنها أشياء تخترق الحدود 
لأجل النفاذ إلى الأنا فتصبح اينات بنفس عددها. 

إن الجواب على المشكلة الوظيفيّة ‏ لماذا الصورة؟ ‏ تجد بهذا جوابها فى 
العخليل الظاهِرّائي..وظيفة الصورة هي الْشّدَّةُ والشّغْرّتَة» .هي ديد الكلام. 
الكلمة الشعريّة لا تستبدل المعنى» أي المحتوى. إنها تستبدل الشكل. تَنتقِل من 
الحِيادٍ إلى الشَّدَّة يؤدي التحليل بهذا إلى اكتشاف سمتَيْن مميّرئَيْن للتصوير 
البديعي. إنه من زاوية بنيوية إِظلاقٌ» ومن زاوية وظيفيّة تَشْدِيدٌ. الإطلاق لأجل 
التشديدء ذلك هو النموذج المقترح» ويمكن للتحليل أن يتوقف عند هذا الحد. 


Phénoménologie de la perception, p.177. )12( 
E. Morin, Le paradigme perdu, p.119. )13( 
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سيتلافى التحليل بهذه الطريقة الشائكة والوعرة التي ستتفرغ لها الصفحات 
الموالية. إن الإغراء كبير» لكن ينبغى تحمله. إذ إن هناك ثغرةً ينبغى ملؤها. 
فالعلاقة بين الطرفَيُن» الاللؤق وال لمحت ا اذا اة لفطلاك فور 
إقصاء النفي؟ بمجرد ما يطرح المشكل بهذه الصيغة فإن فرضيّةٌ ما تقوم. إن 
حيادية النصّ غير الشعري قد لا تكون أصيلة لكنها قد تشكل نتيجة صيرورة 
التحليل التي يقوم بها النفي. قد تكون كل كلمات اللغة متسمة» هي في ذاتهاء 
بدرجات مختلفة بخاصيّة الشَّدَّة» أي بقدرة الفعل التى يختص بهاء للنظرة 
الأولى» الكلام الشعري. إن حيادها هو حينئذٍ مجرد أثر النفي» ولا يشكل نفي 
النفي الذي ينجزه الانْزِيَاح الشعري إلا استعادةً لقوّتها المفقودة. تلك هي الفرضيّة 
التي سنتبناها هنا. ولأجل أن نقدم لها أساسا تجريبيا ينبغي تجاوز المقاربة 
الظَاهِرَاتِيَّة والشروع في العمل على طريق سيكولوجية الكلام. وكم هي وعرة هذه 
الطريق! أي بالتساؤل عن الوضع "الذهني " للكيانات اللغوية. 

لقد كتب قَالِيري متحَدّئاً عن مَالَارْمِيه: "قد يقال إنه كان يريد أن يقول إن 
الشعر الذي يجب أن يتميّز عن النثر بشكله الصوتي والموسيقي يتميّر عنه أيضاً 
بشكل المَعْتى ''. فماذا ينبغي أن يُفَهَّم من عبارة "شكل المعنى"؟ لقد طبّقه 
التحليل من وجهة النظر البنيوية على الخاصيّة الانْزيَاحيّة والإطلاقيّة للمعنى. ومن 
وجهة نظر وظيفيّة فإن المعنى الشعري يتميّر بشدته. ينبغي» بعد هذاء البحث عن 
الخاصيّة الذهنيّة» أي عن وضعه السَيكُونُوجِي: والحال أن مَالَارْيِيه هكذا كان 
يفهمه. يقول فَالِيرٍي: "وبالنسبة إليه فإن المحتوى الشعري ينبغي أن يكون مختلفاً 

عن الفكر العادي كما أن الكلام العادي مختلف عن الكلام المنظوم". هذ 

الجملة» التي يشدّد عليها الكاتب هي جملة صريحة تمامّ الصراحة؛ فالاختلاف 
اللغوييُ بين الكلامين يطابقهما اختلافٌ في "الفكر ". يتعلّق الأمر بتمييز سيكولوجي. 

لقد تَبَكرَتِ اللسانياث» لأمد طويل» وهي واقعة تحت تأثير بُلُومْفِيلْدْ 


64 والسلوكية» لأي لجوء إلى "الذهنيّة ". وهي الآن تصعد إلى المسرح 
مجدداً مع اللسانيات الأميركية””'". والحقيقة أن الذهنيّة لم تفارق اللسانياتٍ أبداً. 


«Stephan Mallarmé», Cuvres, Pléiade, 1. p.668. (14) 
G. Leech I'appel «néo-menlalisme», Cf. Semantics, p.93. (15) 
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يقول سُوسيرُ بصريح العبارة: "إن الطرفَيّن الشريكيّن في الدليل اللغوي هما معاً 
نفسيّان" (دروس. .. ص98). ويدقق ذلك بقوله: "لا يجمع الدليل اللغوي بين 
الشيء واسمه» لكنه يجمع بين مفهوم وصورة سمعيّة". (ص 09). ويؤكد في نفس 
الفقرة الطبيعة الذهنيّة للدليل ويطابق بين المدلول والمفهوم. 

والحال أن الفكرة الأولى لا تقتضي الثانية. المدلول واقعة ذهنيّة. لكن أية 
واقعة ذهنيّة؟ يسلم سُوسيرٌء دون مناقشة» بالتمائل بين المعنى والمفهوم. ولهذا 
فقد قبل أن يقول: "ومن وجهة نظر المدلول أو المفهوم" . (ص158). لكن هذه 
المعادلة» هل هي بديهيّة؟ الحقيقة أنها تعود إلى أقدم مورُوثِ. لقد كان 
السكولائيون يقولون: "إن الكلمة تدل على الشيء بواسطة المفاهيم". وهذا 
بمثابة صياغة قَبْلية لمثلث ا ورِينْشَارْدْرُ Ogden et Richards‏ حيث ما نزال 
نعثر على المفهوم في مكان المدلول. وبنفس الطريقة فقد كان نُسُومْسُكي يحدّد 
الدلالة بوصفها عِلّْمَ "نسق المفهومات المُمكنة'" دون أن يتساءل. إلى أي 
حدّ تظل مشروعة المطابقة بين الدلالي والمفهومي. والحال أن هذه المُسلّمة هي 
التي يريد هذا التحليل أن يسائلها. إن "مفهوم' هو مصطلح سيكولوجي وهو 
يشير إلى كيان ذهني» إلا أن لدينا الحقّ في التساؤل عمَّا إذا كان هذا هو 
المرشح الوحيد الممكن لدور الطرف الذهني الوحيد المترابط مع المدلول. 

لقد سبق للبلاغة التقليدية أن طرحت المسألة على هذا البساط» حينما 
طابقت بين "الصورة" ع2نا88 والصورة البيانية ء28مل» أي بين كيان لغوي وبين 
كيان نفسي. ويعود التقليد إلى أَرِسْطُو. إن الاستعارة حسب قوله: "تصنعٌ 
صورةً". وحرفيًا نقول: 'تجعلنًا نَرَى "”7". وما يزال هذا التصور حيًا إلى اليوم. 
فبالصورة ينبغي أن نفهم ما هو محسوس» أي هذه البقية من الأشكال والألوان 
والأصوات والروائح» إلخ. التي تحتفظ بها الصورة ولو بالمعنى العام الدال على 
جنس الصورة من أصلها السسي» والتي لا تنوفر في الفكرة أو التصور» ومع 
ذلك فإن لتأثير الصورة إذن أصل يتمثل في تغيير ذهني. وهكذا ينبغي أن تؤول 
الآليّة المجازية. ولنستدل على مثال بسيط مقتبس من أَرِسْظو. إن شرح الشيخوخة 


Aspects of the theory synlaxe, p.160. (16) 
Rhétorique, 111, 10, 1410. (17) 
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هي مساءٌ الحياة هو الشيخوخةٌ هي نهايةٌ الحياة. نتوفر إذن على التمائل: النهاية 
SONO IES‏ آنا إلى الآخر ليس انتقالاً من مفهوم إلى 
آخرء لكنه انتقالٌ من مفهوم إلى صورة بيانية» من مفهوم النهاية إلى الصورة 
البيانية» المساء. وفى هذا التغيير ذي الطبيعة الذهنيّة للمدلول تلقى الصورة 
وظيفتهاء وإلا فلا الصورة؟ فإذا لم يكن للمتحدث أي هدف آخر إلا أن 
يجعلنا نفهم مفهوم النهاية فلماذا يقال المساء؟ لماذا يفرض "الل" على 
المتلقي؟ إن الَّلفَ لا يُقَسَّرُ الا في حالة "الصور اللازمة" التي يسميها فُونْتَانْبي 
"المجاز الضروري ٠"‏ مثل أجنحة الطاحونة» حيث تقترض اللغة من رصيدها 
كلمةً لملء ثغرة في مُعْبجَيها. لكن في حال الصور الحرة حيث الكلمة الخاصة 
موجودة» لماذا لا نستعمل نه الكل نفسها؟ إن الصورة لا تُدْرِكُ غايتها إلا إذا 
كانت تغييراً في شكل المعنى لا المحتوىء إلا إذا غيّرت المفهوم فجعلته صورةً 
بيانيّة وغيّرت الذهني بجعله مَلْمُوساً. الصورة» بعيداً عن أن تكون مجرد 
'زْخُْرُفِ" خالص للخطاب» زخرفٍ تكون وظيفته مجرد جعل الكلام "ناجنا" أو 
'ذَاتََ الغَّايّةِ"» كما يقول المعاصرون» لها حسب البلاغة الموغلة في القدم» 
غاية تتمثّل في التغيير الذهني للمدلول. إنها تعوض المفهومِي بالمُخَيّل ولا يعود 
تغيير المعنى إذا أوّلناه حسب الخطاطة الآتية: 


الدال المدلول | .ميه المدلول 2 


0 ا ن ج حا جو اق 2 ج وين الفهوم 2 
لكنه انتقال من مفهوم إلى صورة بيانية : 
2 الدال هه الفهوم لله الصورة البيانية 
ومع ذلك. فإن هذا التأويل يظلَ ناقصاً. والواقع إن الخطاطة2 لا يمكن أن 
تطبّق إلا على تركيب الرسالة ه00ة09180»؟ فالمتحدث هو الذي يفترض أنه 
يعرّض النهاية ب المساءء أي المفهوم بالصورة البيانيّة» إلا أنه بالنسبة إلى مفكك 
الرسالة تُقلب الخطاطة فتنطلق من المساء إلى النهاية» من الصورة إلى المفهوم. 
إن التغيّر يجعل من الذهني شيئاً ملموساً حسب الخطاطة الآتية: 
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الدال سحلل ههالصورة البيانية 


المفهوم 


فأين هو الفضلء بالمقارنة بالخطاطة1ء إذا كانت نقطة الوصول تظل دوماً هي 
المفهوم؟ إن الحل كامن في تسوية الاستعارة بالتشبيه المُضمر. هذه هي 
"التناسب" ©ونعماقههة أو النُسْبيّة الرابعة لأرِسْظو. إن شرح الشيخوخة هي مساءُ 
الحياة يصبح هو الشيخوخةٌ هي نهايةٌ الحباةء كما أن المساء هو نهايةٌ النهار 
تتوفر إذن على الفكرة: النهاية» وعلى الصورة البيانيّة المساء. والصورة البيانية 
مُستخدمةٌ لتشبيه الفكرة. إلا أن هذا الحل ليس جيداًء لأنه يطرح المشكل من 
جديد. فإذا كانت الاستعارة تشبيهاً مختصراً فأين يكمن الفارق الوظيفيّ بين 
العياركين؟ فكي تكن الإخاطة اناف تافر الاستعارزة والنشبيه آذ كات 
التشبيه هو شرح الاستعارة؟ إذا كان هذا التأثير في القوة والحيوية» الذي أسميناه 
الشدَّة» يجد أصوله في الصورة البيانيّة» لماذا كان حاضراً في الصورة وليس 
موجوداً في التشبيه حيث الصورة البيانيّة حاضرة؟ إننا نقع مرَةٌ أخرى في نفس 
المأزق. الصورة والتشبيه هما معاً متماثلان ومختلفان في الآن ذاته. 

وما يظل قائماً من النظريّة الكلاسيكية هو الاهتمام بالبحث عن الطبيعة 
الذهنيّة للمدلول التصويري البديعي» ورفض اعتبار الصورة مجرد استبدال مفهومي 
بدل اعتباره انتقالاً من المفهومي إلى غير المفهومي. إلا أن مجرد استدعاء 
الصورة لا يكفى. فإذا كانت الصورة صورة بيانيّة فذلك لوجود نمطيْن من الصور 
الا اعا مذ لامرن و لاجو هلرل اليه إن الا اشر ب 
الصورة البيانيّة نفسهاء وينبغي» تبعاً لهذاء أن نسلم بوجود صور بيانيّة شعرية 
وصور بيانيّة غير شعريّة» والمشكلة تتمثّل في معرفة مَكْمّنٍ الفرق. 

تقيم اللسانيات دوماً تنميطاً للكلام بحسب المعيار الوظيفيّ. نجد من بين 
هذه الأنماط نمطا ثابتاً وهو الكلام الذي يُسمّى "عاطفيًا" أو “انفعاليًا' أو 
'تعبيريًا ". لكن ما هو الشيء الذي ينبغي أن يفهم من هذا؟ 

لقد عارض يَاكْبْسُونْ في تحليله الشهير للوظائف الكلامية 'الوظيفة 
الاتفعالتة* ب*الوظيفة المرجمية#«الأرى ممه على المتلقي واكان ت 
عكس ذلك» على "السياق ٠"‏ أي على العالم. وهذا يقوم» إذا فكرنا في الأمر 
جيداً على تناقض خطير. إن الكلام يُسمَّى في الحقيقة "انفعاليًا' بقدر ما يعبّر عن 
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# ت أ 5 2 400 . 5 2 
موقف الذات إزاء ما يتحدث عنه “. فلندرس جملة من قبيل: 


1 وفاةٌ والِي تسببث لي في الكثير منّ الحزن. أو الوّضْعٌ الحاليٌ يُفْلِمْنِي. 
تستجيب هاتان الجملتان لتحديد يَاكْبْسُونْ للوظيفة الانفعاليّة. إنهما تعبيران عن 
موقف الذات إزاء الموضوع المُتحدّث عنه. ومع ذلك فهل تنجزان وظيفة 
انفعاليّة؟ وفي أي شيء تختلفان عن جمل مثل : 

2 اليومَ ممطرٌ أو الأزمةٌ الاقتصاديةٌ متواصلةٌ» الجملتان اللتان تضطلعان 
مع ذلك بوظيفة مرجعية؟ ففي الحالتين» تعبّر الجملة عن حالة الأشياء التي تحيل 
عليها. فكون المرجع في1 ينتمي» باعتباره كذلك» إلى المجال العاطفي» والحال 
أن الأمر ليس كذلك بالنسبة إلى الحالة 2ء لا يسمح نهائياً بمعارضتهما وظيفيًا. 
ينبغي هنا أن نميّز بوضوح بين المرجع والمدلول» إن الطبيعة العاطفيّة لأحدهما 
لا تقتضي نهائياً الطبيعة العاطفيّة للآخر. إن مدلول كَلِقّ في الوَضْعٌ الحالِيُ بُقْلِمنِي 
يظل مفهوميًا وإن كان مرجعة عاطفيا: هناك ضف من الأقؤال لا يمكن أن تمر 
انطلاقاً من المرجع» لكنها تتميّز انطلاقاً من المدلول وحده. لا يوجد كلام 
عاطفي إلا إذا كان العاطفي» العاطفي وحَسْبٌء هو مدلول هذا الكلام. إن جملةً 
ما يمكنها أن تحيل على مدلول وعلى مرجع عاطفيين معاً. هذه هي حال "أنا 
المغموم الأرمل المهموم'. إلا أن المدلول يمكن أن يكون عاطفيًا دون أن يكون 
المرجع كذلك. ومن هذا القبيل قول يِرْفَالٌ: 

والذَّاليهٌ حيثُ الغصنٌ يعْلّقُ بالوردةٍ 


حيبت المدلولٌ العاطفيٌ يحيل على مرجع مادي. هذا الخلط بين المعنى 
والمرجع يتناظر مع خلط آخر يجب نفيه هناء وينتج الخلط» هذه المرّة» بين 
المعنى والتأثير في المتلقي. إن جملة من قبيل: الحربٌ معلنةٌ قادرةٌ على إنتاج 
تأثيرات عاطفيّة شديدة في أولئك الذين يسمعونها. إلا أن هذه العراطف هي 


«poétique», p.214 (18)‏ .5 . صحيح أ ناکون يقول «عيارة مباشرةا. وهو 
يُحيلٌ بذلك على وقائع من قبيل التنغيم أو التعجب. إلا أنه إذا كانت لهذه العناصر 
وظيفة انفعالية فليس لأنها تحيل على إحساسات بل لأنها من نمط مخصّوص من 
المدلول. 
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تأثيرات المعنى» وليست هي المعنى الذي يظل مفهوميًا. ويكشف هذا عن تنوع 
هذه التأثيرات» فهو الألم في أغلب الحالات» لكن يمكن أن يكون عدم 
الاكتراث أو الغبطة عند مناصري الحرب. إلا أن معنى جملة من هذا القبيل غير 
ملتبس. وكذلك ينبغي أن يكون معنى جملة ذات مدلول عاطفي. فإذا كان معناها 
إحساساً فحينئظٍ ينبغي أن يكون هذا الإحساس هو نفسه بالنسبة إلى كل المتلقين» 
وذلك في حدود صعوبات التفكيك بطبيعة الحال. 

وعلى سبيل الاستنتاج» فإذا كنا نريد الاحتفاظ بوجود كلام عاطفي فينبغي 
أن نفهم بهذه العبارة كلاماً لا تكون فيه العواطف سبباً أو أثراً للمدلول لكنها هي 
هذا العذلول: يبعي أن انسل آنا" نجد في بك برقال الذي امتشهدنا به الدوان 
داليّة وغصن ووردة» تحيل مباشرةً على عواطف» أي إنها لا تفهم إلا بِقَدْر ما 
تكرت انها اساسا . 

وباختصار» فإننا لا نستطيع أن نحدّد نمطا من الكلام بوصفه كلاماً عاطفيًا 
إلا إذا كانت الدلالة المحمولة بهذا الكلام إحساساً ما. وإذا كنا نسلم بالتوازي 
مع ذلك» أن المعنى الأول لكلمةٍ ما في اللغة هو معنى مفهوميٌ فحينئذٍ تكون 
الصورة البيانيّة الشعريّة هي تغيير المعنى حسب الخطاطة : 


الدال سس سس هه الفهوم العاطفة 


إلا أنني لست أدري ما إذا كان في الإمكان تسمية هذا التغيير الذهني 
مجازاً أم أنه ينبغي الاحتفاظ بهذه الكلمة لمجرد الاستبدال المفهومي. إن 
المجازات الدَيَاكْرُونِيَة يمكنها أن تعتبر مجرد استبدالات للمفاهيم. لكنني أحتفظ 
الال البغلقة ببعرفة انإف كانت مل حه الظزاغر موحودة كا تكوونتاك اذ 
كان الانْزِياح كذلك فهل يمكن لاختزاله أن يكون مفهوميًا؟ 

يمكن لنظريّة من هذا القبيل أن تبدو مفارقة. فقبل أن نتفرغ للإجابة عن 
الاعتراضات التي تثيرهاء فُلْنُسَيِّجْهَا بأشهر الضّمانات. فَمَالَارْمِيه: الذي يُعتبر 
اليوم واحداً من روَا الشكلانية» هو واحدٌ من مناصري النظريّة العاطفيّة: لقد 
سبقت لي مناسبةٌ الاستشهاد بهذه الجملة البالغة الوضوح. "...إنني أبدع له 
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تنبثق من صنعة شعريّة بالغة الجدةء لغةّ قد أتمكن من تعريفها في هاتين 
الكلمتين وهما: رسم التأثير الذي يُحيئه الشيء» لا الشيء ذاتِه". لكن في أي 
شيء يكمن هذا التأثير؟ يتابع مَالَارْمِيه: "لا ينبغي للشّعر أن يتكوّن إذن من 
الكلمات لكن ينبغي له أن يتكوّن من النواياء وينبغي لكل الكلمات أن تَمَّحِيَ 
أمام الإحُساسّاتِ". وكذلك فإن شعريّة مَالَارْمِيهء وهي بعيدةٌ عن أن تختزل 
النصٌّ إلى بِنْيّتِهِ اللفظيّة» تشدّد على المدلول؛ وهو هنا الإحساس. أما فيما 
يتعلّق بطبيعة هذا الإحساس فإنه يُوضّح في الاستشهاد الآتي: "هنا يَبْظلُ 
ادعاء» وهو ادعاءٌ خاطئٌ من وجهة نظر استطيقيّة» تضمين الورقة الرهيفة من 
الكتاب شيئاً غير رَهْبَةِ الغابة مثلاً» أو الرعدٍ الصّامِتٍ المتناثر وسط الأغصانء 
ولب الغابة المْتَضَمَةٌ في الأشتجار“ ٠‏ "رهبة الغاية»* هو بالتأكيك إحساس»؛ 
وكذلك الأمر بالنسبة إلى الاستعارة "الرّعد الصَّامت"' في الأغصان. وهذا 
الإحساس هو الذي يُكوّن التأثير» وذلك بالتعارض مع الشيء نفسهء وهو هنا 
'الغابةٌ المُتَضَمَّنَةُ في الأشجار". ويقول مَالَارْمِيه أيضاً: "بما أن الشعرٌ يقوم 
على الإبداع فمن الضروري أن يأخذ من الروح الإنسانية حالاتٍ وومْضاتٍ من 
صفاء مطلق» ومضاتٍ تشكل حقاً. في حال التغتي بها جيّداً وفي حال إبرازها 
كد تساك الوا هنا ايوج ار تود الإبداع كعد کو قير 
معناها: وهذا هوء على الجملة» الإبداع الإنساني الوحيد الممكن. وإذا كانت 
في الحقيقة الأحجار الكريمة التي نَتَرَيّنُ بها لا تُجُلِي حالة الروح فإن التزيّن بها 
غير واجب. .."“. وهكذاء فإن "هذه الشعريّة البالغة الجدة' تكمن في هذا 
التحويل للكلام الذي يتم بواسطته تقديم الشيء في صورة إحساس. هذا هو 
معنى الرمز عند مَالارمِيه. 

كاعد هذا وان یالرل تركو م هذا الل نفس 
ويتعلّق الثاني» بمحتواه. سيحاول التحليل أن يجيب عن السؤالين» الواحدٍ بعد 
الآخرء ولو بالاكتفاء برسم الحدود. هذان السؤالان يقتضيان» بسبب المشاكل 


«Variation sur un sujet», Oeuvres complêtes, 2161206 p.365. (19) 
«Rêponse 3 des enquêtes», Oeuvres completes, Pléiade, p.870. )20( 


التشديد من عندي. 
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النفسية والاجتماعية والإبِستِِمُولُوجِيّة التي يثيرانها بسطاً مُسهباً قد يتخظى إطار 
علم الشعر كما قد يتخظى كفاءة عالِم الشعر. 

إن المسألة الأولى هي تلك التي يطرحها وجود طرف آخرء فيما وراء 
الرَّوْجَ: دال - مدلول» ذلك الذي هو الشيء أو المرجع» أي الطرف الثالث في 
اقلت الان 

عبر تمييزيّة المرجع في وصف الدليل اللغوي أمراً لا شك فيه؛ ففهم كلمة 
هنا او جحل ما فى نفا هي :داق إلى دلول الأ أن الول لبس مدرك 
كواقعة ذهتية. إن المتحدث يستهدقف بالضرورة عبر الكلمات: وافعة غير لغوية 
موجودةً في ذاتهاء مستقلَةَ عن كل عبارة لغوية أو غير لغوية. ليس معنى كلمة 
طاولة هو 0 طاولة " e ES‏ ا 
شيء واقعي» 0 . وهذه البديهة 5156 ا 
الوعى اللغوي. إن كلماتٌ اللغة هى كلمات قصدية» أي تتسامى نحو شيء آخر» 
أي تتجه نحو "وهي موضوعة موضع '”'“ شيء آخرَ غير لغويّ "مَوجود قَبْليّا' 
يعبّر عنه الخطاب إلا اله لل يخلقه. إن لمك اللغة الح قي :أن يخرن النايل» 
كما يفعل سُوسِيرُْء إلى كيان ذهني مزدوج. إلا أنه يهجر بهذا الصَّنِيع المستوى 
الطَاهِرَاتِي الذي هو وحدّه المميّز بالنسبة إلى المتحدث الذي لا يسمع صورة 
سمعية لكنه يسمع صوتاًء ولا يستهدف عبره مفهوماً لكنه يستهدف "شيئاً' 
او “مرحنا واقعيًا أو غير واقعى مجرداً أو ملموسا. 

هنا نفتح قوساً. فالمرجع المقصود هناء ليس هو مرجع فْرِيغه ع5:06» أي 
الشيء الوافتي کا عن مو جود في ا وحسب هذه الصياغة الْأونْظُولُوجِيّة 
للمرجع. فإن كلمة من قبيل ولس se‏ " لا مرجع لهاء إذ إن اولي 
موجود. إلا أن مشكلة الوجود هذه لا يمكن أن يهتمٌ بها إلا المنطق. إن وجهة 
النظر المميّزة بالنسبة إلى ما هو لغة لهي وجهة نظر ظَاهِرَاتِية!2©. وبالنسبة إلى 


)222 قارن ب 6 القصدي» ل گالي. > گَالْمِیش› La sémantique générative,‏ 
p.169‏ . 
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المتحدث فإن ول اغ الم جين الا ريق أي على كائن وهمي تميز 
وهميّته طريقة الوجود. وبنفس الطريقة» فإن الإحالة الظَاهِرَاتَيّة ليست وقفاً على 
الألفاظ التي تُعَيّنُ أفراداً. لا تحيل كلمة "أخضر" على إحساس وإنما تحيل على 
خاصيّة الأشياء وبنفس الطريقة فإن كلمة "اختلاف" تحيل على علاقة بين الأشياءء 
مع كون الخاصية والعلاقة تشكلان مرجعيٰ اللفظين كل واحد على حر . 
والحال أن مثل هذه الخاصيّة لا تنتمي» فيما يبدوء إلا إلى مجموع 
0 الذهنيّة المدعوّة " تمثيلية ٠"‏ أي المدركات والصور والمفاهيم. إنها لا 
تنتمي إلا إلى هذا النظام من المظاهر الذهنيّة التي لا تعاش بوصفها كذلك» 
وإنما اش بوصفها إدراكاً مباشراً لواقعة غير ذهييّة. إلا أن هذه ليست» حسب 
التصور التقليدي› حال المظاهر العاطفيّة. إن الإحساس» بوصفه كذلك» يبدو 
غير تمثيليٌ ومنغلقاً على نفسه. في الإمكان القول: "مفهوم الوردة" أو "صورة 
الوردة". لكن» ألا يوجد تناقض في الألفاظ عندما يقال 'عاطفة" أو "انفعال 
الوردة"؟”*©. تبدو كل عاطفة معيشة» أي مُدركة بوصفها كذلك» من جهة "أنا 
أوجد". إن الخوف والغضب والفرح والألم تشكل كلها حالات الأنا مُدركة من 
قبل الوعي الذي يحس بها بوصفها كذلك. هناك استعارة مكانية تصف الفرق. إن 
التمثيل يتمكّن من محتواه الخاص باعتباره "شيئاً موضوعيًا' أي باعتباره كاثناً 
هناك خارجاً عن الأنا. ليست رؤية شىء ما رؤية عينيه. وعلى العكس من ذلك» 
فإن العاطفة لا تدرك محتواها التخاض إلا بوصفه "ذاتيًا '» أي بوصفه ظاهرة 
داخلية» وحدثاً داخلياً في الأنا التي تحس وتختلط به في آخر المطاف. وهكذا 
فإن محتويات الوعي شا "إن تة دون عاطلمة" تقايكه عاط دون 
تمثيل " . العاطفة لا تستطيع» نتيجة ذلك» أن تكون مرشحة لدور المدلول» لأنها 


(23) ينظر بهذا الصدد: 
G. O. Martin, Language, truth and poetry, ch. VII. «Does Literature refers?»‏ 
)24( ومع ذلك يقال بالألمانية «Abendstimmung», «Mopndscheinstimmung»,‏ 
.«Morgenstimmung»‏ ليس لكلمة stimmung‏ مقابل فرنسي. يمكن أن تترجم 
اإحساس _ الشفق» «إحساس - القمر المضيء» «إحساس الصباح». إن القاطعة تدل 
على ملمح شيئيَ بما يُحس. 


Bollnow. Les tonalitées affectives, p.145. يُنظر:‎ 
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لا تستطيع» عكس التمثيل» أن تحيل على شيء بوصفه شيئاً موضوعياً بعيداً عن 
الذات نفسها. 

هناك مثال نمطى لهذا التصور يمكن أن يُفْرَأْ عند ألَانْ رُوبْ-غريّيه منهام 
Robbe-Grillet‏ الذي يفتتح الصيرورة الاستعارية بهذه الألفاظ: 'إن مبداً هذا 
التآلف بمجرد ما يصبح مقبولاً فإنني سأتحدث عن حزن مشهدٍ طبيعيٌ وعن 
لامبالاة حجرة ماء وعن غرور دلو الفحم. سأنسى أنني أنا وحدي الذي يحس 
بالحزن أو بالعزلة"”*©. إن المسؤول عن هذا النسيان هو» حسب المؤلف» 
"الأنسنة' التي تجعلنا نعتقد في العالم المتمركز حول الإنسان» عالم مسكون 
بأرواح شبيهة بأرواحنا. لكننا نستطيع أن نسأله من أين يأتي هذا الاعتقاد وعمًا 
إذا لم يكن الخطأ الذي يحتويه لا يجد أصوله في هذا الإدراك نفسه. إن مؤسس 
'"الرواية الجديدة' يُقْصِيء دون أن يصرّح بذلك» المكسب الظَاهِرَاتِي الأساسي » 
وهو اكتشاف مظهر للعالم لا ينبغي خلطه بوجوده كما تقدمه المعرفة. 

ينبغي أن نحيل هنا على الكتاب الأساسي لمِيرْلُو ‏ بُونْتِي» وهو ظاهراتية 
الإدراك الذي أقتبِسٌ منه كثيراً من النصّوص التي لا يمكن أن تكون» مع ذلك» 
بديلاً عن القراءة. فَلْنتَذَكُرْ فقط أن الإجراء الظَاهِرَاتِي يحاول وصف التجربة 
'الغفل " » كما هي معطاة» بعيداً عن بِنَاءَاتٍِ التأمل والمعرفة. وَالظَاهِرَاتِيّة تسعى» 
عكس العلم» نحو العودة إلى ال المباشر الخالص. إنهء أي الإجراء 
الظاهرَاتي يكتشف هناك الإحساس» فعل "الجسد الخاص' الذي لا يكون لأجل 
ذاته ولا في ذاته» لا يكون إحساساً ولا تأملاً. الإحساس الذي ينبغي وصفه في 
وضع وجوده الأصلي والغامض الذي يخصه. "وهكذا فإن الشيء هو لفرت 
المترابط مع جسدي بل يترابط بشكل أعم مع وجودي؛ ويكون جسدي مجرد بيه 
الثابتة» التي تتشكل حين يتمكّن منها جسدي؛ إنها بدءأء ليست دلالة لأجل 
الفهم» لكنها بني في متناول رقابة الجسدء وإذا كنا نرغب في وصف الواقع تماماً 
كما يبدو لنا في التجربة الملموسة» فإننا سنجده مفعماً بالصفات الأنتْرُوبُولُوجِيّة' . 
(ص369). إن حزن سماء غائمة ليس مُدركاً من قبل الوعي بوصفه استجابتَهُ 
الخاصة لحافز حيادي في حدّ ذاته. إنه مقروء مباشرةً في السماء بوصفه سمته 


Pour un Nouveau Roman, 62 )25( 
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الخاصة. وتنبثق منه» مثلما تنبثق الرائحة .ينبغي أن نميّر ثلاث لحظات: 1) إدراك 
سماء رفا دة 0 احجان الخورن 6 إذزاك السببية ار اة ين و2 فوا 
نفس فعل الوعي» وهو فعل وحيدء تدرك الذات السماءَ وتحس بالحزن. إن السماء 
حزينة تماماً كما هى» وقد لا يكون هذا القول كافياً. وفى آخر المطاف فإن رؤية 
السجناء د د راد هي إبعاد لهاء وإضاح الها ني دة ما. إن الإدراك 
الأصلي والمباشر "غير فكري وغير تأملي» لا يعود يرى الرمادي باعتباره لوناً 
لكن باعتباره حزناً ولهذا فقد كتب هَيْدغز: "إن حالة وجود الإنسان في حالة 
عاطفيّة معيّنة لا تخضع بالأساس لأمر سيكولوجي» وليست هي نفسها حالة 
باطنية» تتجلى لاحقاً بطريقة ملغزة وتلوّن الأشياء والأشخاص .. لا تصدر (الحالة 
العاطفيّة) من الداخل كما أنها لا تصدر من الخارج» لكنها تنبثق بوصفها وضع 
الوجود في عالم الوجود نفسه. .."67©. وصحيح أن هذا الإحساس ليس ثابتَ 
الإدراك» وأننا نستطيع أن ندرك السماء في نفس الآن رماديّةَ وحياديّةً. وكما أن 
هناك إدراكَيْن» هناك صورتانء نمطانء وبعبارةٍ أدق هناك قطبان للتجربة: هناك 
تجربة "غفل" غير مُذْمبَة. وتجربة تأملية مُدْمِجة. هذان قطبا الرؤية أو الوعي 
بالعالم. تبدو عبارة السماء حزينة منحرفةً في نظر الوعي الإدماجي. هذا النمط من 
الوعي هو بدون شك ذلك الذي يقوم عادة عند "الرَّاشِدٍ المتحضر"» وكل وظيفة 
الشعر تبدو حينئٍ مجرد تحويل ذهني وتغييراً الوعي ا 
وعودةٌ إلى الاتصال بالعالم حيث ينكشف ممتلثاً ما يُطلق عليه مِيرْلُو وق 
"الدلالات الحيوية" أو "'الوجودية" ٠‏ وهي الدلالات التي تَتَمَلَّكْهًا الكلماتٌ 
مجددا بمخرد ما تُمَكتهَا الحلة 'التصويزية الشلظة: 

إن المجاز بوصفه اللحظة الثانية للصورةء أي بوصفه نفياً للانْزِيّاح الذي 
يستعمله هو مجرد "كلمة مقابل كلمة أخرى". وهكذا فليس فهم بيت بُوذْلِيرٌ: 

إن السماء حزينة وجميلةً مثل مُستراح كبيرٍ 

هو استبدال مفهوم بمفهوم آخر وتعويض حَزِين ب مُحُزِن. هذا الحل بئيس وهو 

غير مفيد ومكلّف في نفس الآن. القراءة الشعريّة هي حقاً تغيير» إلا أنه تغيير جوهري 


Sein und Zeit, p.136. (26) 
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لأنه تغيير لوضع علاقتنا بالأشياء ولرؤيتنا للعالم نحو وضع آخر. فأن نرى 

السماء حزينةٌ لهي كيفيّةٌ أصيلة للرؤية ولا يفعل الشاعر شيئاً غير قول الأشياء كما 
)27( 

E 


يقودنا التحليل إذن» إلى تمييز نمطين من التجربة: أحدهما مُحايد والآخر 
شَدِيدء الأول مفهومي والآخر عاطفي. إلا أن التسليم بوجود إدراك أو صورة 
عاطفيّة يؤدي إلى التساؤل حول وضع العاطفيّة نفسها. إن قراءة قصيدة أو فهمهاء 
إنما هي الإحساس بمعناها. لا يكون للكلام الشعري معنى إلا إذا بعث إحساسا 
هو مظهر هذا المعنى نفسه. إلا أن تساؤلاً يُثارٌ. إن قراءة هذا النصّ ذي النبرة 
الحزينةٍ هو الإحساس بالحزن» لكن هل هو الوجود حزيناً؟ كما هو الأمر في 
حال الجداد أو الفشل؟ فإذا كان الجواب بالإيجاب فكيف نفسر تزامن مثل ذا 
الشعور مع الافْيَنَانِ الشعرئ. هنا تثار مشكلة السيكولوجية الاستطيقية التي لم ير 
المختصون بشأنها ما يكفي من التساؤلات. إن مسرح نَشِيكوف كله هو تنويعات 
لنفس الموضوعء وهو الضَّجَرٌ من الحياة. لا نستطيع أن نستهلك هذا النض 
استهلاكاً حقيقياً إلا بالشعور بهذه الَْرَةٍ العاطفيّة التي يسعى كل مسرح نَشِيكوف 
إلى توصيلها إلى المتلقين. ولكن هل يَتَضَجرُ المتفرجُ أمام عرض الأنحوات 
الثلاث؟ إذا أجبنا بالسلب» فينبغى حينئظٍ أن نتخظى مأزقاً جديداً. فكيف يمكن 
تفن .اللات أن تخي بالاترعاب وا تسل به فى تفن الآن؟ إن الجرات 
يقتضي» هنا أيضاًء تمييزاً بين نمطين من الإحساس: أحدهما معيش حقاًء هو 
الانفعال» بحصر المعنى» مع تجلياته الفيزيولوجية التي بدونها يكون» حسب ما 
يقول بحق ول جيمس 13065 .2177 فارغاً من مادته؛ والإحساس الآخر لا يبعث 
أي أثر جانبي واع قد يكون إحساساًء إلا أنه لا يكون بذلك معيشا. لقد سبق 
لقاليري أن أكد ضرورة هذا التمييز. فإذا كانت وظيفة القصيدة هي "أن تُحدث 
الفعالا" فإن “هذا الاتفغال بطل مرا هجتا آن تعارصضء» بوضوع ,ما أمكن 
ذلك» بين الانفعال الشعري والانفعال العادي*”*©. ويقول: "إن هذه واحدة من 
فان ا الأسك إنارةد إنيلا عست فين ا ى الا نهذ خافن 


(27) إن اللون الرَّمَادِيَ ليوم من أيام الشَّتاء معِيشٌ أصلاً باعتباره كثيباً وحزيناً. وهذه 
«الخاصيّة» ليست مُبْيّة. إنها موضوعيّة مسبقاً. 
«Propos sur la poésie», Oeuvres, Pléiade, 1, p.1363. (28)‏ 
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ليس من قبيل الإحساس الأصلي ". ويحدّد فَالِيري هذه الحساسية بكلمة: 
لخا بالكو هوا الد بل جاص لر هك الضيهة خصو 
مَوْضْوعَيْ تحليلناء وهما 'إطلاقيّة' الإحساس الشعري و "موضوعيته ". 

يميّز ميكل ذُوفْرِينْ .Mike1 Dufrenne‏ بدوره» بشكل واضح› هڏيْن النمظين 
اللذين يسميهما "الانفعال" و"الإحساس 5651126026" . وهكذا فإن انفعال الخوف 
ليس هو الإحساس 110686م6؟ بالمرعب: "إنه طريقة خاصة للاستجابة أمام ما هو 
مرعِبٌ حينما تمّ إدراكه باعتباره خاصيّة العالّم القائم» وللمقاومة في عالّم المُرْعِب. 
وبنفس الطريقة فإن الغبطة ليست هي الإحساس 0686م56 بما هو هزلي لكنها 
الطريقة التي بواسطتها ننفذ إلى عالم الهزلي. وبنفس الطريقة فإن الرعب والشفقة 
ليسا هما الشعور بما هو تراجيدي وإنما هما استجابتان خاضعتان للطريقة التي مذ 
ا لين عالّم ما هو تراجيدي بالارتباط مع أبطال التَّرَاجِيدِيًا "217 . 

آم اهال ل - بوتي فإذا كان يجعل من ن الجسد الطرف الثالث الوسيط 

بين الشيء في ذاته والشيء في الوعي » ' الشيء ء الحساس أمام كل الأشياء؛ الذي يرن 

عام كل الا وات ويتوائز أمام كل الألوات ويُمَكَنٌ الكلماتٍ دلالتَهًَا الأصليّةَ بالطريقة 
التي يستقبلها بها" . (ص 273). ومع هذا فهذه الدلالة ليست في نظره معيشاً أصيلاً. 
ويقول وهو يستشهد بتجارب وِرَئْرٌ ۷۲۴۲ حول e‏ اللفظيّة التي تتخطى سرعتها 
إمكانية التفكيك : "إن كلمة ساخن مثلاً تبعث نوعاً من تجربة الحرارة وتنشر حولها ما 
يشبه الهالة الدالة. وإن كلمة صلب تبعث نوعاً من تصلب الظهر والرقبة وهي لا تُسْقَط 
إلا بشكل ثانوي على الحقل البصري أو السمعي وبشكل ثانوي تتخذ شكل دليل أو 
لفظ . .. لا تصبح الكلمة حينئذٍ متميّزة عن الموقف الذي تبعثه» وحيثما يدوم 
حضورها وحسب تبدو كصورةٍ خارجيّة وتبدو دلالتها بوصفها فكراً"27©. 
(ص272). إلا أن هذا الإحساس بالحرارة أو بالصلابة» ذلك الإحساس الذي 


«Nécecité de la poésie», Cuvres, Plêiade, 1, p.1389. 229) 
«Propos sur la poésie», ibid, 3 (30) 
Phénoménologie de [experience esthétique, 1, p.469. )31( 


يُنظر أيضاً لنفس المؤلف : Le poélique‏ . 
(32) إن المطابقة بين المعنى المباشر لكلمة «مع الحالة التي تثيرها» قريبة جداً من نظريّة 
اوس د التي سنتحدث عنها في الفصل الموالي. 
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يصنع معنى الكلمات يظل متميّزاً عن الإحساس الواقعي. "لا يتعلّق الأمر هنا باختزال 
دلالة كلمة ساخن إلى إحساسات الحرارة» حسب الصيغ المقترضة. إذ إن الحرارة 
التى أشعر بها وأنا أقرأ كلمة ساخن ليست حرارةً فعلية. إن جسدي وحده هو الذي 
يتهيا للخرارة ورسم اصح القول» شكلها* (ض073). 

وكما أن الصورة ليست هى الإدراك» ولو احتفظ هذا بمحتواهاء إذ إنه 
تكو ترفيوعه ا غ ا سار ات الاي الشغرى: 
فلكونه غير معيش باعتباره حدتٌ الأنا أو حالئّهاء لکن باعتباره كيفيّةَ شيئيّة فهو 
موسوم باللاواقعية. في الإمكان تسميته صورة عاطفيّة 96ذاء28316 وتبعا لذلك 
تمكن تسميته أيضاً عاطفة خيالية. ويعود هذا إلى ما كان يسميه بُودْلِيرٌ 'حساسية 
éااناا«عء‏ الخيال". وهذا لا يعنى أنها 'مُمَوَمَة' أو 'مُمَئَّلَةَ'. ولْتُكَرَرٌ إن هذه 
تظلّ تجربة فعلية» إلا أنها تظلٌ "تبعدة' بطريقة ما. وهكذا فقد أمكن الحديث 
عن "مسافة نفسيّة" حاصلة بنوع من الفصل يفك الارتباط بين الإحساس 
والاستجابات الخاصة بالجسد العضوي» المرتبطة هي نفسها بحاجاته 
الخو ".إن الانسازة المكابة بإنكاتها أن ماغدا عا أا علج الوضك: 
سيقال عن مثل هذا الإحساس بأنه وسيط بين الوجود والمعرفة» فهو ليس متطابقاً 
مع الذات بوصفه معيشاًء ولا مع البرانية الخالصة» بوصفه معروفاًء ولكنه في 
وسط الطريق وكأنه يتصل بالأماكن الطَاهِرَاتِيَة للأنا وللاأنا”4©. 


هذا النمط من الإحساس هو الذي يصنع المعنى الشعري»› فهل سنستمر في 
تسميته "عاطفيًا ' أو "انفعاليًا'؟ نعم» وذلك إذا اتفقنا على جعل هاتين الكلمتين 
تدلان على معت الجئس بيت تشين إلى كل أتواعالإحساس. إلا آنا نتاسف 
لكون هذه الألفاظ لا تحيل على المعيش» وبهذا فإن صيغة "الكلام العاطفي' أو 
"المعتى الانفعالي* لا تحيل بالضرورة على "التعبير عن الإحساسات 
sentiments‏ ". إن ا "الإيحاء" الذي استعملته أنا نفسي في بِنْبَةٍ اللغة 
الشعريّة لهو مصطلح مريح» إلا أن من الخطإ احتكار كلمة يستعملها في العادة 


E. Cullough. In, Ruyer, «L’expressivité» Revue de Métaph. Et de Morale, (33) 
1956. 


(34) يقول مِيرْلُو ‏ بُونتي : «أَنْ نعيش شيئاً» ليس التطابق معه وليس التفكير فيه في كُليّنها. 
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اللسانيون بوصفها "دلالة ثانوية" بدون تخصيص الطبيعة المفهوميّة أو غير 
المفهوميّة لهذه الدلالة» وحتى حين يخصصون المصطلح بقولهم "الإيحاء 
العاطفي' فإننا لا نعرف ما إذا كانت العبارة تحيل على مواقف المتحدث أم أنها 
تحيل على التأثيرات الحاصلة في المتلقي أم» على العكس» تحيل على المدلول 
العاطفي بحصر المعنى. ولهذا السبب فإنني سأحاول هنا حصر استخدام هذا 
المصطلح اتف تاذ كنت أستخدمه فإني أستخدمه بمعنى 'المعنى 
العاطفي ' على غرار ما يفعل ذلك E‏ 03 . وإنني سأجازف باستخدام 
مصطلح جديدء وذلك بالتمييز بين نمطين من المعنى: المفهومي أو المعرفي 
والعاطفي أو الوجْدَانِي. وعندما نقول 'المعنى الوجدَانِيَ' فإننا نعيد هذا 
المصطلح إلى أصله "وهو أن يجعلنا تحسل 07 وإذا كان هذا 
المصطلح يحتفظ "بإيحاء' الأسى فإن قيمته لن تكون خاطتةً إذ إن الشعر الغنائي 
في أغلب مدوّنته يستعمل ألفاظاً هي نفسها مُؤْسِيّة وهذه الأسباب ينبغي أن يبحث 
فيها علم الشعر في يوم من الأيام. وفي الأخير فما دام مفهوم 0606م قد أعطى 
حدة مفهوميّة 20806 فإنني أقترح وحدة وِجُدَانِيَة »مغطادم لأجل الإشارة إلى 
المحتوى الإحساسي للدلالة» ونبرته الخاصة المتغيّرة بطبيعة الحال بحسب 
النصّوص”*”. إن مسألة معرفة ما إذا كانت هذه الوحدات الوِجْدَانِيَة بسيطة أم 
مُرگبة» وإذا كانت مُركبة هل يمكن تحليلها إلى وحدات أولية» أي المقابل 
الوجْدَانِيَ 'للمعانم" أو "السمات الدلاليّة في التحليل المُكوّنِيء ستعالج لاحقاً 
في إطار منهج أوسْعُوذ الذي يقترح مثل هذا التحليل. 

ينبغي في النهاية تذليل عقبة أخيرة متعلّقة بتسمية هذه المفاهيم. تستعمل 


(35) بهذا المعنى يستعمل أَنْذْرِي جيذ ءل 4206 هذه الكلمة فى هذه السطور (الأكللات 
الأرضية) 1 
َاتَانَائِلء سأعلمك الحميةء 
وجوداً وِجَدَانِيًا نَانَانائيلٌ أكثر من السكينةه 
إن المتعارضة وِجدَانِيَ/ سكينة دالة هنا. 

(36) كتب أرسطو فى کتابه (162) erpretationeاin De‏ «إن الحروف المبثوثة بالصوت رموز 
على أحوال النفس». إن عبارة «أحوال النفس» تترجم لفظ «0306212» التي تشير في 
الجملة إلى المدلول. 


الدلالة الشعريّة 187 


الشعريّة لغةّ واصفةً هي نفسها مفهوميّة. فأنْ تقول إن أحمر تعني العنف لهو عمل 
مشروع في حدود ما يكون الإحساس المناسب للاستعمال الشعري لكلمة أحمر 
هو نفسه واقعة في الإمكان أن نجعل منها مرجع مفهوم ما 14 الارن کن 
كبيراً حينما نعود لكي نحذو حذو القدماء فنعتقد أن كلّمة أحمر هي هناك لأجل 
الدلالة على مفهوم العنف. وهنا يحق لنا القول مع بُرُونُونْ: لو كان الشاعر يريد 
أن يقول العنف فقد كان في إمكانه أن يقول ذلك. وإذا لم يقدم على ذلك فإن 
هذه الكلمة تتوفرء في السياق العاديء على مدلولٍ هو مفهوم» في حين أن 
أحمرء في السياق الشعري» في الصورة وبواسطتهاء تحيل على مدلول وِجْدَانِيَ» 
أي تجعلنا نشعر بعنف العالّم في نوع من شبه الحضور الذي يكون لكل الفن 
الشعري وظيفة وحيدة هي إنتاج شبه الحضور هذا. 


الشعر كلام وِجْدَانِيَء ولهذا الاعتبار فهو يختلف عن الكلام غير الشعري. 
إن المتعارضة المفهوم/الوجدان» هي السمة الوظيفيّة المميّزة للفارق بين الشعر 
وغير الشعر. الكلام العلمي (الاستعمال العلمي للغة العادية) هوء في كُليّته 
مفهوميٌ. يحتل الشعر والعلم مُظْبَيَ محور تنتظم في داخله أنماط الخطاب 
الأخرى. وما يُسمّى 'الكلام العادي" يوجد في مكانٍ ما على هذا المحورء 
وذلك على مسافة متغيرة من القطبين وذلك بحسب أنواعه الخاصة. فالكلام 
المكتوب» ذو القصد التربوي (مثال افتتاحية صحيفة 110886 6.آ) هو بدون شك 
قريب بما فيه الكفاية من القطب المفهوميّ». فعلى هذا الجنس يحيل تحليلنا 
حينما يعارض بين الشعر وبين الكلام العادي. 

ومع هذاء فإن الكلام المفهومي يبدو أن له امتيازاً حاسماً. إن مُعْجَمَهُ 
بالنسبة إلى أغلب كلماته» على أقلَ تقدير» يتوفر على معنى ثابت نسبيًا داخل 
الجماعةء وليس الأمر كذلك بالنسبة إلى الكلام الوِجْدَانِيَ. أليس القول» على 
سبيل الميتالغة إن أحمر = العنف. وأخضر = سلام» حُجّة على الاعتباطيّة؟ 
فبماذا يمكن أن نعترض على ذلك الذي قد ينفي عن هذه الألفاظ أي معنى من 
هذا القبيل؟ قد نستطيع في حالات مُعيّنة أن نجيبه باستحضار اللغة نفسها. إن 
صور الاستعمال مثل أفكارٌ سوداءٌ أو رؤيةٌ الحياةٍ ورديةٌ تشهدان على القيمة 
الوجْدَانِيّة لهذه الألوان. وكذلك فإن لفظاً مثل : ناء0206: [الاستدارة] الذي يحدّده 
القع بوصفه مرادفاً ل "عنصسهطهه6" [الطيبة] لهو حجّة أكيدة؛ على أننا لا نرى 
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فی الشكل الداترئ + التاق الان وخ نه لف واک وإنما دی 
أيضاً غا من اليسر وتوفق الشكل» الذي ينبسط بطريقة منتظمة» دون أن تنتصب 
فيه أبداً "الْأَسِنّة' كما هو الأمر في المربع والمثلك”. وفي حالات كثيرة» فان 
مختلف الأشكال المتماثلة في رأي المُعْجَم لهي إشاراتٌ مِيِتَالْمَوِيةٌ لقيم وجدانية. 
إلا أن الكلمات لا تتمتع كلها بدعم الاستعمال الاستعاري. والحال أن الكلمات 
التي لا تتوفر على هذا الامتياز هي التي يدخلها الشعرء الحديث على أقل 
تقدير» في التصويرية. فكيف يستطبع حينئذٍ القارئ أن يفككها؟ ينبغي» لأجل 
الجواب عن هذا السؤال» البحث عن أسس السَّئّن الشعري. وينبغي لهذه الغاية 
الاوك ول أضوله. ۰ 
ع نا 

إن مجموع الدلالات الوِجّْدَانِيَة المحمولة بواسطة كلمات اللغة تقوم على 
أساس مزدوج: 1. المرجعء 2. والدال. فلنيدا بالدلالات الأولى التي يُعتبر 
دورها أساسيًا. إننا نستطيع أن نسند إليها أصلاً ثلائيًا: أ) طبيعي» ب) ثقافي» 
ج) شخصي. وباعتبار هذه المعاني بصفاتها هذه فهي ليستء كما سنرى ذلك» 
متنافية فيما بينها بشكل مطلق. 

أ. الأصل الطبيعي: ينبغي هنا أن نحيل على دراسة ظَاهِرَاتِبّةٌ الإذْرَاكٍ 
لوزت د تالكرب انها لأتقاء الشوره على “الذلالات الوسووية: 
التحفولة أصلا من طرف الأشياء إنتى'سامعفهد نه :مطولا : * والحال أن 
الأقياه التقافية والوجره هي اة إلى اة ميه مستا وفادها 
السحرية لتحويلات الذكريات وإلى إسقاطاتهاء وأن العالم الإنساني ليس له معنى 
إلا بمحض الصدفة. فلا شيء يوجد في المظهر الحسي لمنظر ماء أو لشيءٍ ما أو 
لجسدٍ ماء يجبره على أن يكون ذا مظهر مسرور أو حزين» حي أو هامد» رشيق 
أو فض". (ص32). وهذا لأن التجريبيّة تجهل دور الجسد الخاص الذي يُعتبر 
رَنَاناً أمام كل الحوافز التي تدركه. إنه هو الذي يعطي كل الكيفيات المحسوسة 
نوعاً من "العمق الحيوي والمحرك". إلا أننا إذا أعدنا إلى الجسد الخاص دوره 


(37) يقول المولودون العميان الذين خضعوا لعملية: إنهم يتعرفون إلى الدائرة باعتبارها غير 
مُسَئّنة. إنها غير «واخزة» مثل المربع أو المثلث. 
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في الإدراك فإنه سيّظهر حينئذٍ أن "كل الإسقاطات وكل التداعيات وكل 
التحويلات تقوم على صفةٍ ما ذاتية للشيءِ' ٠‏ أي أن العالم الإنساني يكف عن أن 
يكون استعارةً لکي يصب مجدّداً ما هو في الحقيقة» أي يُصبح جال أفكاري 
وموطنها. (ص32). "هذه الخصائص الذاتية' و"هذه الصفات الأنْتْرُويُولُوجية" 
تبدو في كل إدراكاتناء لكن الحقيقة هي أن شدتها تتغيّر بتغيير الذات والظروف. 
واه رلوب بوي هة بالترضى والختعراء والرصاميق: ل جل الف عن 
وجودها. "وبالنسبة إلى الشخص السوي فإن المنبهات الحسية» وبالخصوص 
منبّهات المختبر» لا تكاد تكون لها دلالة حيوية؛ ولا تكاد تغير الحركية العامة. 
إلا أن أمراض المُحَيْخَ وقشرة الجبهة تكشف عما يمكن أن يكون تأثير المنبّهات 
الحسيّة على الحيوية العضلية إذا لم تكن مندرجة في مقام المجموع. .. إن إشارة 
رفع الذراع التي يمكن اعتبارها مؤشراً على الاختلال الحركي» لهو متغيّر بشكل 
مختلف من حيث اتساعُه وتوجيهه بحقل مرئي أحمر أو أصفر أو أزرق أو 
أخضر"؛ وفي المجموعء فإن الأحمر والأصفر يلائمان الإبعاد «0ناعںلطاة» في 
حين أن الأخضر والأزرق يلائمان الجذب «0ن2000. وبصفة عامقء فإن 
الجذب يعني أن الجهاز العضوي يميل نحو الحافز وينجذب نحو العالمء أما 
الإبعاد فإنه» على العكس من ذلك ينفر من الحافز وينسحب نحو مركزه. إن 
الإحساسات و"الكيفيات الحسية'» بعيداً عن أن تختزل في تجربة حالة مُعيّنة 
وكيفية غير موصوفة» تتقدم إلينا في هيئة دافعة» وهي ملفوفة بدلالة حيوية". 
(ص 243). وهنا تبدو واضحة القيم الوِجْدَانِيّة للألوان: "فالأخضر يعتبر عادة 
لوناً ”مريحاً“ 'إنه يسجنني داخل ذاتي ويجعلني أعيش في أمان'. كما يقول أحد 
المرضى. وهو ”لا يتطلب منا أي شيءٍ ولا يقودنا إلى أي شيءٍ'ء كما يقول 
كانْدِيئئُكي. .. ويبدو أن الأزرق 'يذعنٌ لنظرتناء كما يقول عُوتُ 60606 . 
وعلى العكس من ذلك فإن الأحمر 'ُينْقُذُ إلى العيون“؛ كما يقول أيضاً عُوتُ. 
والأحمر يمزق والأصفر ’لاذ كما يقول أحد مرضى عُولْدْسَايَنْ 
Goldstein‏ " . (ص 244). 

ويُسلّم علماء النفس المنتسبون إلى النظريّة الحِشْطالْييّة بدورهم» بوجود 
كيفيّات عاطفيّة طبيعيّة. هذه النظريّة *تُسَلّم بكون الأشياء تتسم» هي في حدّ ذاتها 
وبفضل بِنْيّتِها الخاصة وباستقلال عن كل تجربة مُسبقة للذات المُدركة» بخاصيّة 


الغريب والمُخيف والمُسْتَفِرٌ والهادئ واللطيف والأنيق إلخ "*. وتذهب مدرسة 
ًايبرع إلى أبعد من هذا: "فهي تسعى إلى بلوغ الأشكال البدائية وتعثر عليها في 
كُليَات متنائرة بدون أجزاء ومختلفة من حيث الكيفيّات وعاطفيّة من حيث 
الطبيعة... وهكذا يبيّن قُولْكُلْتُ :اء )اه۷ اعتماداً على الرسم عند الأطفال» أن 
الشيء هو على وجه الخصوص بالنسبة إليهم واقعة ملموسة وانفعاليّة' . (نفسه 
e‏ 

ينبغى أن نستحضر خلال قراءتنا لما هو شعري كل هذه الشواهد ويمكن أن 
نقول 00 إذا كان الأزرق ون نينا فإننا نستطيع أن نفهم لماذا يقول 
مَالَارْمِيه "عزلةٌ زرقاء'» وإذا كان الأخضر يناسب الحركة نحو الشيء نستطيع أن 
نفهم لماذا كان بُودْلِيرٌ يربط بين هذا اللون والحب في قوله: 

إلا أن الجنّهَ الخضراء جنَّة الحُبٌ الطفولي 

والأكثر من هذا أنه كان حقيقيًا أن كل كيفيّة محسوسة لها امتدادات حيويّة 
- حركية فإن ظاهرة الترَاسّلٍ تجد تفسيرها. هذه الظاهرة مرتبطة بتمائل هذه النتائج 
في ما يتعلق بحوافز تنتسب إلى سجلات [أو مجالات] حسيّة مختلفة. وفي الواقع 
إن "الإدراك التَرَاسلِىَ هوء فى نظر الظَاهِرَاتَىء القاعدة» وإذا كنا نحن لا ندرك 
هذا الأمر فذلك ود إلى كر المعرفة ا تزحزح التجربة التي نسينا 
يشاهدتيا وسماعها اوغا عموماء الإخسانى ها كا يوك ذلك 
الل د وى وقد يكتون الشامر ذلك الدي لم ينض ماقو الاس ولهذا 
السبب فهو يُقْدِمِ على الربط بين الكلمات التي تبدو غريبة في نظر أولئك الذين 
افتقدوا ذكراها ولا يشاهدون في الكلمات إلا المفاهيم. تلك هي 'التَّجَاوْبَاتُ ' 
التي يتحدث عنها بُودْلِيِرُ في السُونَائَةٍ الشهيرة التي تحمل هذا العنوان. إلا أن 
ظاهرة التجاوب E‏ حدود الكيفيّات ا الخالصة. فى الإمكان أن 
نعمم المصطلح ونشمل به المُرگبات التمثيليّة المُقدَّمة e‏ "أشياء" أو 
"أحداث"» وسنجد التجاوب يمثل مفتاح اللحظة الثانية من الصورة» ومن هنا 
يختزل الانْزِيّاح ويمتدٌ منطق التطابق الذي يحدّد الشعريّة» من النسق الاستبدالي 


P. Guillaume, Psychologie de la forme, p.190. (38) 
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إلى المُركب» ومن الكلمة إلى الخطاب*. لكن فلنحجم عن استباق الأمور. 
يمكن لطبيعيّة القيم الوِجْدَانِيَّة أن تتميّر بحسب ما هي مباشرة أم أنها غير 
اة ففي الحالة الأولى» التي انتهينا من تناولهاء ينبئق مباشرةً التجاوبُ 
الجسدي الذي يشكلها [أي الحالة الأولى] من الحافز في علاقته بِالبنْيَةِ الداخليّة. 
إن عنف الأحمر مرتبط مباشرةًٌ بالمنبه العصبي المناسب لهذا اللون”””. إلا أن 
الاقتران الترابطي بين الأحمر والدم لا يمكن إلا أن يدعم هذه القيمة بواسطة 
إجراء كنائي مزدوج: أحمر ‏ دم + عنف. إن مثل هذه الصيرورة طبيعيّة وليست 
مدينة للثقافة بشيء. وكذلك فإن الأخضر يمكنه أن يدل على الطراوة ‏ السكينة هو 
بذاته» وبالتّرابط مع التق الربيعيّ للنَّاتِ. وسنجد هنا أيضاً الترابط طبيعياً» وهذا 
لا يعني أنه كوني. إن الترابط هو كذلك في المثاليّن السابمَيْن. الدم أحمر والنبات 
أخضير دوعا والى كاتا كلك الأمريالسية إلى الأ سود لون الل وهر رط 
بالخوفي والموت. "ولنشر إلى كريس Lucrêce‏ زهو بت أبيات شهيرة فزع 
أجدادنا من اقتراب الليل أو إلى التراث اليهودي حينما يبيّن لنا التلمود آدمّ وحواء 
وهما يشاهدان مفزوعَيْن كيف يغظي الليل الأفق وكيف يتملكهما الرعب من 
الموت وهو يتمكن من القلوب المرتعشة*”'©. وفيما يتعلّق بالأصفرء "اللون 
اللاذع"» فمن الممكن أن تكون تقوية هذا اللون حاصلة بارتباطه بحموضة 
الليمون. ولا تحصل هذه التقوية في الثقافات التي تجهل وجود هذه الفاكهة. 
وكذلك الأمر بالنسبة إلى كل المجتمعات التي لا تعرف استهلاك التبغ. إنها لا 
تستطيع أن تفهم الاستعارات التي تستلهم التبغ والتي يقول عنها كلود لِيفِي- 


سروس 161-5221055 .0 : 'إنها تَتَمَوْضْعْ دلاليّاء في سجل [أو مجال]» هو 


(39) يعيد يُونْعْ تناول الكلمة لكي يحدّد شعريته. «إنها تحديدات... تقيم اتفاقات غير مقرونةء 
تخلخل التصنيفات المعتادة وتتقدم بهذا بكيفيّة أشدّ حسيّةٌ وجاذبيّة» وأكثر إمتاعاً 
أيضاً؛ . 

Le grand Recueil, Vol. III, 65. 

(40) «الأحمر كما نتخيّله» لون بدون حدودء هو بالأساس ساخن» يثر داخلياً باعتباره لوناً 
متخطياً لحياة متوقدة ومضطربة». 130.ص ,1ه '! Du spirituel dans‏ 

G. Durand, Les stuctures anthropologiques de [imaginaire. (41)‏ 
هناك في لغة الهنود شِيرُوكي» كلمة واحدة تدل على «السواد» و«الموت». 
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سجل العنف والاضطراب والفوضى (passage 3 tabac, coup de tabac, tabagie)‏ " 
ومع ذلك» فإن وضع التبغ في سجل العنف يظل طبيعيًا. ينبغي إذن الكثُ عن 
خلط الطبيعة والكونية» على غرار ما تفعل الدلالة الحديئة التي ترى أن كل لغة لا 
تنتقي إلا مجموعة فرعية خاصة من مجموع الملامح الكونية”“. 

يذ I E E‏ القسبة التزية للوة 
الأسود إلى كون ثقافتنا تستعمله في الحداد. ليس هذا الاستخدام إلا احتمالاً 
كنائياً مرتبطاً بالسَنَن الرمزي لثقافة مُعيّنة. ويُقدّم كحُبَة على ذلك أن الثقافات 
الأخرى كما هو الأمر في اليابان يستخدم اللون الأبيض في الجداد. وهذا أمر 
ممكن جداً. وبالإضافة إلى ذلك فإن اللون الأبيض يتقاسم معه اللون الأسود سمة 
انعدام اللونية. ولا نعرف أي مثال حيث يرمز للموت باللون. [يعني بغير الأسود 
أو الأبيض]. يمكن أن نتساءل» بالإضافة إلى هذاء عمًا إذا كان الاختلاف في 
الدال لا يغطي اختلافاً في المدلولء فالموت لم يكن له في المجتمع الياباني 
القديم الخاصيّة المأساوية التي تتسم بها عندنا. كانت ملكات الغرب يلبسن 
البياض في مناسبة الجداد. إن الرمزية واضحة» فالأبيض يدل على رفض الموت 
في خلود المَلكيّة. “المَلِكُ هال يحيا المَلِكُ" وتعني هذه الصيغة أن المَلَكيّة 
غير هالكة. إنني أجد شخصياً صعوبة فى الاعتقاد أن القيمة المؤْسِيّة التي يحملها 
الأبتؤد الها :اصرق ثقافية هة كل حتاف تجنر في الطب الي تتفي ها 
وتقوي بعض المظاهر لكي تجعل منها اختلافها المتميّز. إن كَاتَدْرائِيّةَ ما أو هرماً 
أو نصباً أثرياً لا يجمع بينها شيء غير الانتصاب. ينبغي أن نوجّه السؤال إلى 
الانُْولُوجِيّين عمًا إذا كانت هناك ثقافات حيث هذا الاختلاف الأعلى ‏ الأسفل 
الذي يتحكم بقوة في علاقتنا بالعالم» هو أمر مجهول أو مقلوب رمزياً. إنه لمن 
المحتمل أن يظل في هذه الحالة الأثر الثقافي مجرد دعامة لأثر طبيعي. ومع 
ذلك» فإن هناك حالات حيث أصل الدلالة الثقافى الخالص هو أمر لا ينكر. 
ومن هذا القبيل» الدلالة التى نسبتها النازية إلى ا المعقوف» دون أن 
تكرن هناك هلانة مح التعيرية الطييتة الاب السقوف: 


إن هذا النمط من المشاكل لهو في كل الأحوال من اختصاص 


Cf. Berlin and Kay, Basic color terms, 1969. (42) 
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الأنْرُوبُونُوجِيًا لا الشعريّة التي تقف عند مجرد تأكيد تنوع قابلية فهم النصوص 
الشعريّة حسب أصولها. إن الشعر حينما يكون طبيعيا فإنه يتسامى ثقافيأ والترجمة 
تصبح هنا مک وکیا کون ثقافياً تصبح القراءة محصورةً ضمن محيط ثقافي 
محدد ولا يغدو بُودْلِيرُ مقروءاً إلا فى الغرب. إن هذا مؤسفٌ إلا أن هذه الواقعة 
لا تعطل في شيء نظريّة الدلالة ا إن الحدود الثقافية الجغرافية لسَئّن ما 
لا يمنعه من الاشتغال. هناك قيم هي بكل تأكيد ثقافية خالصة. مثال ذلك القيم 
المرتبطة بأسماء الأعلام. إننا نسمع في الأحاديث العادية الكثير من النقاشات 
حول الأسماء التي تسعى إلى الإحاطة بنوع الانطباع المنسوب إليها. فهناك اسم 
"يوحي بالبدوي' وهناك آخر "يوحي بالأرستقراطي ". هذه الانطباعات مرتبطة» 
بذوة حك جا ستمهالها: وال طبقة' لاغ م إا تدرف الطاقة الإبيحائتة 
التي تمكن هِيغو من استخلاصها من أسماء الأعلام. هناك مثال نمطي وهو 
جريماديث في بيته : 

الكل كان يُسترِيحٌ في أور وفي جِرِيمَادِيثُ. 

Tout reposait dans Ur et dans Jerimadeth. 

إن هذا الاسم كما هو معروف» مدين للمزاج اللغوي لهيغو (ة عصسة عز 
de‏ إلا أنه يحتفظ بمعنى لا يمكن أن يكون مفهوميًا ولكنه وِجْدَانِيَ. إنه يحمل 
وحدة وجْدَانِيَةَ 'تَوْرَاتِيّة'" بفضل تداعياته الفنولوجية والخطية : (,1 J6٠٣‏ ,هنإل 
.)Ruth, Seth ©‏ إلا أن هذا المعنى غير قابل للفهم بالنسبة إلى أولئك الذين 
يجهلون التوراة. هذا الأمر صحيح ولكن هذا أسوأ بالنسبة إليهم. 

ج. الدلالة الشخصيّة: إن السَّئَن الشعريّ يمكنه أن يتجذّر في لهجة 
شخصية 101559201351016 لمؤلف كما it‏ في نفس الآن في السَّئّن الطبيعيّ أو 
الثتاقق :إن" لضب هنا لهينة فردية يدو معا التشكيك معا :والعودة إلى 
سياق الأثر الأدبي هي وحدها التي تسمح بالقراءة. إن التكرار السياقي هو وحده 
الذي يسمح للمحلل بأن يكتشف أن البنفسجي عند بُودْلِيرٌ هو "لون الحميميّة 
الكئيبة والحياة المنعزلة". في حين أن البنفسجي عند رَامْبُو هو 'متوترٌ وحىٌ 
وملية نسغاً. .."“. من المحتمل أن يجد هذا البيت لَيِرْقَالَ: 


J. 2. Richard, Poésie et profondeur, p.105. (43) 
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أعذ لي بُورْلِيبٌ وبَخرَ إيطاليًا 
أصوله في تجربة شخصيّة في نفس الوقت الذي يحيل فيه لفظ بُورْلِيثِ على 
تداعيات ثقافية جد خاصة. ومع ذلك يمكن أن نفهم. فمن كلمات مُعيّنة ينبثق عبيرٌ 


ره 


لاتينية مشعَةَ تجعل هذه الكلمات تغني للجميع . 

وعلى العكس من ذلك» فإن المعنى الجنسى لكلمة "0201622" عند بُرَوستٌ 
كان سيظل مُستَغلّقَاً إلى الأبد لو لم يبادر هو نفسه إلى تفسير باعث ذلك 
الاستعمال. إنه لمن المحتمل أن جزءاً من النصّ الشعري يتشكل من اللهجة 
هنا ينفتح مجال البحث أمام المحلل النفسي. ويمكن إبداء تحفظ هنا بشأن نتائج 
هذا البحث» وهي أنه لا يمكنها أن تندرج ضمن القراءة المباشرة ولا سمح إلا 
بالقراءة العالمة التى يمكن أن تجعلنا نتساءل عن فعاليتها الشعريّة. 

تلعب التداعيات الشخصية دورها على مستوق بناء الرسالة وعلى مستوی 
تفكيكها في نفس الآن؛ ولأجل أن يحصل التجاوب ينبغي أن يكون موضع 
الصدى مناسباً. هناك حالات الغموض الوجْدَانِيَ بالنسبة إلى قرّاء مُعيّنين تكون 
لديهم قيم از مع قيم النص. هناك مثال هام للعطالة الوجدانية. نتوفر على 
هذا في شهادة أنذريه مَارْيِينِيه: "على الرغم من أنني شديد الإحساس بفن بُوذُلِيرٌ 
فإنني اصطدم باستمرار في قصائده بإيحاءات تتعارض تعارضاً تاماً مع إيحاءاتي» 
إلى حد أن غيْضاً صامتاً ينتصر دوماً على التقويم الإيجابي. فبدءاً بالأبيات الأولى 
من قصيدة "دعوة إلى السفر" : 

ييي أختي 
Ma Sur‏ و mon enfant‏ 

7 الاستسلام لإيحاءات الأثر.. أي هي بالنسبة لاحت كبرى لا يمكن أن 
تكون ” ابي » فعلاقات الأخ 5 الأحت تؤظر على E ٠‏ ال و 27 


ا إل أن هذا ا Es‏ 
يلف ويختفي تدريجاً لو كنت وجدت» فيما يلي من القصيدة إيحاءات أتعرّفٌ 
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فيها على إيحاءاتي» إلا أن مجرد إشارة واحدة إلى السماوات الغائمة قد تجعلني 
أتراجع أمام كل دعوة إلى السفر. إن أي سماء ليست زرقاء صافية أو هي e‏ 
مُنْبنَةَ بالعاصفة التي تنفجر لكي تخلي المكان لشمس أشد سطوعاء ليس لها في 
نظري أية جاذبية. إن قرام دوق "في لد ا يرل مك ار 
وعاصفية, وتَلَمّي تونة لذ و الصفائية اللغوية» مع اتصال متأخر 
ودلب والرمزسو: والعفةة العيزتو لفية التشكاة مواج] + كز هذا يسك أن 
يُسْتّحضر لأجل تفسير هذه المقاومة إزاء E‏ شكل شعري لا أشعر بتأثيره علي 
إلا حينما أوفق إلى تجاهل ما تقوم عليه شخصيتي العميقة '"““. 

هناك صعوبة أخرى في القراءة الوجدانية وهي التعدد الدلالي لألفاظ اللغة. 
إن كلمة واحدة يمكنها أن تحيل على مراجع» منفردة انر لوا إلا أنها مختلفة 
ظَاهِرَاتِياً. تعتبر شعرية بَاشْلَانُ Bacher‏ بحثاً عن الثوابت الوجٌّدَانِيَة اللصيقة 
سرجع ما كل :الان راترات رالا والمكات ا ان هذا التحت الذى ن 
تسميته "وِجْدَانِيًا' ‏ والذي يكتشف بشكل طبيعي الأشياء عبر التعبير الشعري - 
يصطدم بازدواجية الأشياء. وهكذا فإن الماء الساكن ليس هو الماء العنيف» 
وكذلك الأمر بالنسبة إلى الماء الصافي ليس هو الماء العكر“. إن الليل هوء 
من الزاوية العاطفيّة» مزدوج. فَبُوْلِيرُ يمكنه أن يستحضر في نفس الآن الليلة 
العام التي تسير ورعب الظلمات. وكلمة الحب هي في الفرنسية متعددة الدلالة 

. فهي تشير إلى جهات مختلفة جداً في علاقتها بالأشياء. فبُوذْلِيرٌ كما رأينا 
۰ اللون الأخضر بالحب. ومع ذلك فبالبيية للسلم التمييزي وسو ة تن 
الكلمتين حب وأحمر تقدمان ملامح مترابطة إلى 0,89 “. فهل هذا تناقض؟ 
أبداً: إن الأمر يتعلّق بنفس الحب. ف'الشوق المتوهح" يمكن أن يكون أحمر. 
الأخضرٌ هو حب الأطفال» وهو حب عفيف وليس جنسيّاء ويصفه الشاعر بقوله: 

الجنّة البّريكة المليئة باللذَّاتِ الهَارِبة 
ينبغي أن نقول في النهاية: إنه إذا كانت كل ذات طبيعيّةٍ أهلاً لإدراك 


«Connotation poésie et culture», To honor Roman Jakobson, 11, 1967. (44) 
L'Eau et les Rêves. (45) 
H. Horman, Introduction û la psycholinguistique, p.170. (46) 
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المحنى المفهومي للكلمات. فإن هناك من يعاني التعطل الوِجْدَانِيَ ؛ وبالنسبة 
إليهم وحدهم تظكٌ القصيدة ملف حفن لقد کشت ونال Ril‏ هذه 
الجملة: "لا يقال شيءٌ في أبيات مما لا يمكن قوله أيضاً في النثر "”“. هذا 
المثال نمط أولي للتعطل الشعري. فإذا كان "القول" هو التعبير عن محتوى 
مفهومي خالص فالصحيح أيضاً أن البيت بوصفه مجموعَ الصور البديعية الشعريّة 
هو مزعج وليس عديم الجدوى وحسب. ولكن إذا كان "القول" هو أيضا التعبير 
عن شيء آخرء عن وجه العالّم المثير للانفعال وعن طبقته التعبيرية» وعن 
وِجَدَانِيَة الأشياء والموجودات» فحينئذٍ سيكون كلام مُعيّن وحده القادر على ذلك 
القول» وهذا كلام النظم والصور البديعية المُسمَّى شعراً: يقول كُلُودِيل: 


لقد عثرثٌ على السّرء أغرف الكلامً لو 


م تن ف 

تلتصق بالدال قيم وِجُدَانِيّة مُتَمُمة. وبما أن المسألة قد دُرست بإسهاب في 
موطن آخرء فلن أتحدث عنها هنا إلا بشكل مختصرء وذلك لأجل أن أشدّد في 
نفس الآن على وجودها وعلى كونها ثانوية. إن هذه القيم تتوزع إلى نمطين: 
مباشرة وغير مباشرة. تعود الأولى إلى الظاهرة المُسمّاة عادةً ب "الرمزية 
الصوتيّة ' ؛ وإن التأطير الواضح لهذه المسألة نجده مختصراً بشكل ممتاز في هذا 
النصص المقنبس من كتاب حديث : 

1) 'تمتلك الأصوات امتلاكاً محايئاً. بفضل خصائصها الفيزيائيّة 
والسمعيّة بالخصوصء وبفضل التداعيات التشابهية الملتصقة بهذه الخصائصء 
احتمالات دلاليّة مُعَيِّنَةَ تكون أصولها إشارية ومتَّراسِلّة. 

2 "ومع ذلك فإنها تتوزع على سبيل الصدفة تقريباً في كلمات السَّنّن التي 
هي بالنسبة إلى الغالبية اعتباطية صوتياً. 


Discours sur Puniversalité de la langue française, p.12. (47) 
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3( ' ومع ذلك فإن الكلام الفعال» والكلام الشعري بوجه خاص» يحاول» 
بوعي أم بغير وعي» مقاومة هذه الصدفة وحصر هذه الاعتباطية بزيادة نسبة 
الأضوات المناسية لل 

إن الرمزية الصوتيّة هي في الحقيقة حالة من الترّاسل. بما أن لكل *شكل ' 

Gestalt"‏ " 'وِجَدَانِيَته' ORE‏ وبما أن كل شكل يمتلك قوة إثارة 
انفعاليّة» فإن الأصوات المتمفصلة في اللغة وتأليفاتها تمتلكها هي أيضاً بنفس 
ای الكتفات ج اعرد مدلل و ارات الراك 
افع عن ادال قادرة على اعرا تسارت معيناك رإذا كات مدل ذا 
الاتشخاء ادرا من كات انلف :ان اللخطات ار على متها ومضاعفة نة 
الأصوات المناسبة للمعنى. إن الاطراد المتوازي في سوناتة البجعة لمَالَارْمِيه 
للصوت 1 ولمعنى البياض ليس صدفةً» وكذلك الأمر بالنسبة إلى تردد الْأنْفِيّاتِ 
في أبيات أَبولينيرٌ : 
Mon automne éternel O ma saison mental‏ 
Les mains des amantes d'antan jonchen! ton sol‏ 


Une épouse me suit c’est mon ombre fatale 
Les colombes ce soir prennent leur dernier vol 


[خربفِيّ الخالد يا فصليّ الذهنيّ 

أيادي عاشقات الايا الخوالي يفرشْنَ أرضّك 
تتَعقَيْنِي رَوجة وهي ظلَيّ المَحنوم 

الحمائم تحاولٌ هذا المساء طيراتها الأخِيرً] 


إلا أن هذه القيم التعبيرية لا تتحقق إلا باللجوء إلى المدلول. وهذا صحيح 
أيضاً بالنسبة إلى المحاكيات الصوتيّة» كما سبقت الملاحظة. "إن لفظة عطصهط 
معبّرة» في حين أن عههوطووط ليست كذلك» إننا نسمع صدى في 6عامهنا ولا 
نسمعه فى 8]65©)؟ ونجد لفظة ها ءن) مُعبّرة» وليس الأمر كذلك بالنسبة إلى 
tactique‏ .| والحال أن العكس ليس نڪا إن النبرة الكئيبة والحزينة 
لأبيات أبولِينير قد تتحقق بدون أنفيات» ويمكن ل #تاعطءهةاط [بياض] في قصيدة 


C. Kerbrat-Orecchionni, La connotation, p.35. (48) 
J. Marouzeau, Précis de stylistique française, p.53. (49) 
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مَالَارْمِيهِ أن تبسط وحدة الصفاء الوجْدَانِيّة بدون اعتماد على حرف. ¡ وفيما عدا هذا 
فزق الكل على بالك 6 هر كن الو و انا ك3 ا آنا قي 
بوجود الرمزية الصوتيّة بدون قياس مقتضياتها الدلاليّة. وإذا أمكن قيام علاقة مشابهة 
بين الصوت والمعنى فهذا لأن المعنى ليس مفهوميًا. تقوم الرمزية الصوتيّة على اتفاق 
أثرين ناتجين عن واجهتّيَ الدليل اللتَيْن هما بالضرورة من نفس الطبيعة. 

نستطيع أن نطلق "الجناس التأويلي "para gramatime‏ على تأثير غير مباشر 
للدال» ملازم لتفكيك الكلمات إلى شبه مُورْفِيمَاتِ تضيف مدلولاتها الخاصة إلى 
ا ماك عفان عط عبد سارت وفوا فر ران ما و هة 
وامرأة» إنها مدينة ‏ زهرة #ناع؟ e vile‏ ت امرأة femme vile‏ وفتاة ‏ زهرة 
lle-fleur‏ في نفس الآن. والموضوع الغريب الذي يبدو أنه يملك سيولة الأزهار 
ولطافة حيوية شَفرٍ الدَهَبِء وفي الأخير» فإنها تستسلم محتشمة. ..“*. 

وهكذا تقوم لعبة دلاليّة بين المورفيمات؛ التي هي مُمثَّلة فنولوجيّاء كايا أو 
جزئيًاء في اللفظ الحافز وتضيف إليه تعبيرية مدلولاته الخاصة, إلا أن هذا النوع 
من التضعيف الوِجْدَانِيَ أمر ممكن لوجود تناسب بين الوحدات المَعْجَمِيّة 
المُدرجة في النسق. إن حُيَةَ عكسيّةٌ تؤكد هذا. ففي 5106006 فُلُورَانْسُ نتوفر على 
femme‏ [امرأة] و اا [زهرة] و 0۲ [ذهب] و décence‏ [حشمة] و rance‏ 
[زنح]. ومع ذلك فإن هذا اللفظ لا يتحقق لأنه قد يأتي لكي يكسر هذا التناغم 
الوِجْدَانِيَ الذي يتطلبه المعنى الأولى للكلمة التي يشار بها إلى مدينة فُلُورَانْس 
المخطز نة بحمل نفس تسمية هذه الأشياء التي تشبهها شعريًا. 

لا تحيط هذه الملحوظات بهذا المشكل الممتد الأطراف الذي يطرحه 
وجود سَنَنِ وِجُدَانِيّ. إلا أن البحث يعود في الواقع إلى الأنْترُوبُونُوجِيَا العامة 
والشعريّة يمكنها أن تكتفي بإثبات وجود هذا السّئّن. "لا ينبغي أن نتساءل كيف 
ولماذا يدل الأحمر على الجهد أو العنف؟ ولماذا وكيف يدل الأخضر على 
الراحة أو السلام؟ ينبغي أن نعود إلى 56 كيف نعيش هذه الألوان» كما يعيشها 
جسدناء أي بوصفها تجسيدات للسلام أو العف" ويقول أيضا مرلن بوش : 
'العودة إلى تعلّم الحياة". تلك هي الغاية العميقة للشعر. وبهذا فإن الشعر يظل 


Qu'est ce que la littérature?, p.21. (50) 
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دوماً في وفاق مع الوظيفة البلاغية العامةء التي هي تغيير حال ذلك الذي يتلقى 
الخطاب بواسطة الخطاب نفسه. إل أن الأمر» بالنسبة إلى الشعر» ل تماق تفي 
ما تقول البلاغة القديمة "التأثير". بمعناه الاستعاري» حيث يعني بالضبط: بعث 
تند % 

ولكن ماذا يُفهم من كلامي؟ لا شيء» إلا ما يقوله. إن كلمات القصيدة لا 
تحيل على مفهوم آخرء ولا على مرجع آخر. إن الشيء الذي يستهدفه الوعي 
بواسطة الكلمات يظل هو نفسه في الكلامَيْن. إن لفظ أخضر لا يشير إلى شيء 
آخر في ليلة خضراء غير ما يوجد في كتاب أخضر. إلا أنه في هذه العبارة 
الأخيرة هو لون من بين الألوان الأخرى. إنه يندرج في بِنْيَّة تعارضيّة ويحيل على 
مفهوم اللون. وفي ليلة خضراء فعلى العكس من ذلك إذ تُتْتَرَعُ الكلمة من البدلء 
وتكتسح الحقل الدلالي وتحيل على الوحدة العاطفية. وما يتغيّر ليس هو 
وبهذا المعنى يكون لنا الحق في أن نحدّد الشعر باعتباره كلام فعل. 

الصورة» أية صورة» هي إذن تغيير معنى. والشعر هو "مجاز مترامي 
الأطراف" (نُوفَالِيسٌ). إذا أخذنا ذلك بمعنى المجاز الذهني» وبمعنى تغيير رؤيتنا 
للعالم» التي تكون فيها الأشياء مجرد حزمة من الصفات الأنتْرُوبُولُوجِيّة. الشعرء 
كر اكوا E a‏ 
الأخرى. في حين أن العالم الشري هر عاله ارو ولوحي: فالأشياء ليست لها 
صفات إلا انطلاقاً من علاقاتها بنا نحن أنفسنا. الشعر حف هو أيضا عن جوهر 
الأشياعء ولیس موضوعه هو على العكس مما کان يڏعي» الفرد في تفرده 
المتعارض معه كونيّة المفهوم. إن الشعر يقول "الاخضرار" بواسطة كلمة أخضر؛ 
ويقول» بواسطة كلمة امرأة. “الأنوثة" الوحيدة والمتماثلة عبر کل تجسداتها : 
'أنا هي مارية نفسّها وهي أمك نفسها وهي نفسها التي أحببت دائماً في كل 
أشكالها. وبعد كل واحدة من تجاربك انتزعتٌ واحداً من الأقنعة التي أخفي بها 
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تماق وای قري ا اا ر ا و ا جره 
وبوصفه كذلك» فإننا نستطيع أن نقول إنه مجرد وعام. إلا أن هذا الجوهر ف 
جوهر وِجدَانِيٌ. وبهذا وحده يكون هذا الجوهر شري 

نستطيع بهذا إذن» أن نتحدث عن حقيقة الشعرء بالمعنى التقليدي ل 
adaequatio rei"‏ " [مناسبة الشيء] شريطة أن ننتقل من الأنظولوجي إلى 
الط اف ات وان د :فى ال و بصق 
الج اه او ا ل ار ف ادا ا اف ا 
بهذا النخى» لا يعو إلى الخبالي كنا جى الشان بالتسية إلى الروابة وخيال 
الشعراء هو كله خيال لفظيء وإذا أخذنا الكلمة بمعناها العادي» باعتباره القدرة 
على ابتكارٍ غير الواقعي» فحينئذٍ سنتأكد من واقعة كون الشعراء الأكابر يفتقرون 
في الغالب إلى الخيال. ولهذا فمما لا شك فيه أنهم في الغالب أقل كفاءة لكتابة 
الرواية» وذلك في صورتها السردية الكلاسيكية. إن الجنس الروائي الذي يناسبهم 
أكثر هو الجنس العجائبي وذلك لأن العجائبي حامل لسمة الشعريّة» وعلى 
الشعريّة أن تبحث عن السبب. إلا أنه ينبغي تجنب الخلط بين الأجناس. 
فالعجائبي انْزِيّاح مرجعي» والشعر انْزِيّاح لغوي. أحدهما يغيّر الأشياء» والآخر 
يغيّر الكلمات. وهكذا فإننا نجد لبي رَامْبُو الآتيين: 


كنت أربدٌ أن أري الأطفالَ اسما المرجّان 
من الموج الأزرق» هذهو الأسماك من ذّمَبء 
هذه الأسّماكٌ المُغثبة . 


تأويلين. ففي حكاية شعبية "كان يا ما كان كانت أسماك من ذهب» أسماك 
تغني ". نجد الكلمات تحتفظ بمعانيها المفهوميّة» ونجد الأشياء هي التي تغيّر 
خصائصّهًَاء فالأسماك هي أسماك من ذَمَبٍ فعلاً وتغنّى فعلاً. يتعلّق الأمر في 
القصيدة بأسماك موافقة لنمطهاء ولا تسند الكلمتان ذُمَب ومُغتية خصائص خارقة 
للطبيعة إلى الأسماك؛ إنهما تكشفان عن تعبيريتهماء أي عن القيمة الوجْدَانِيّة 
فاك الروت اة ا 99 ت مرها و 0 اعرف اجان 
يكون كذلك؛ فهناك بالإضافة إلى الإبداع اللغوي». الحساسية الوِجدَانِيّة. 
والخاصيتان ليستا متلازمتين دوماً. بالإمكان الور على حساسية شعريّة دون 
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التوفر على أية ملكة خيالية لغوية. وهؤلاء يشكلون صنف قرّاء القصائد. يتمّ في 
التضويرية وغبرها هتك المعتى الأنترُوب لوعي للعالم الذي يسكته الإننان. يفول 
هَيدغرٌ: "إن الوجود ”iعیئة5]‏ یرشح دائما وباستمرار بنبرة العاطفي ع«uاص»ناء".‏ 
إن العالّم الشعري هو العالّم الإنساني» والشعر هو الخطاب الذي يصفه في 
وضعه الحقيقى. الشعر كما يرى ذلك بَاصْلَارُ هو الظاهرَايِيّة الحقيقية. إذ إن 
او ا لى امت تسلف هذه القن ي :ي عل دت 
بلغة مفهوميّة. الشعرء باستخدامه الكلام الوِجْدَانِيَ» لا يسمح لنا بالتفكير في 
هذا العالم» وإنما يسمح لنا برؤيته وبعيشه» إنه يسمح» بكيفية ماء برؤيته يعيش . 
# د نت 

فلنحاول الاختصار عبر مثال واحد. وليكن ذلك كلمة تُقِيل: إن الدلالة 
الوجودية المُسمّاة هنا وِجْدَانِيَّة كما هي مُدركة عبر التجربة العُمْلء هي الجَهْد 
ا ا ا ل ل 
كلمات من قبيل 'مرهق' و 'ساحق'. إن هذه هي الطبقة الأولى للمعنى التي 
يمكن التعبير عنها بواسطة الصرخة أو الندبة أو التعجب. 


“ ا 


هناك دلالة ثانية تحيل على التجربة الفطنة المدمجة المتأملةء حيث يكون 
الشىء الثقيل مقارناً بالأشياء الأخرى. إن القول 
هو إقامة علاقة بين محسوس ومحسوسات أخرى أي إدراك الشيء في علاقته مع 
الأشياء الأخرى. إن الشيء الثقيل محسوس - مُقَوَّم - أثقل من معدل ثقل الأشياء 
الأخرى. وهكذا يرسم بشكل أولي نفيه الخاص» إذ إن كل علاقة تقبل القلب» 
فإذا كان س أثقل من ي فذلك لأن ي أخف من س. إن إمكانية القلب هذه التي 
يرى فيها بياجيه 212866 السمة المميّزة للعمليات الذهنيّة”!” كامنة بالقوة فى هذا 
الإدراك النسبى» ومن هنا فهى منفيّة بالقوة. 
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ولهذا فإن إعادة القراءة الشعريّة ليست حشوية أبداً. القصيدة الشعريّة لا 
تستنفد لأنها تدرك بوصفها معاناة» ولأن المعاناة حدث. وبخلاف المفهومء فإن 
هذه المعاناة لا يمكن خزنها فى الذاكرة مندمجة فى معرفة الذات. إن التجربة 
کي دوماً لكي تعاش أو لعن سيان مخددا: الكلام الذي يعبر عنها هو أيضاً 
معيش ولحظة وجود. كل شعر هو بهذا المعنى حدثي وهنا تكمن خصوصيته. 

هنا يُطرِحٌ المشكل: بأية وسائل يتحقَّقٌ الانتقالٌ من المفهوميٌ إلى 
الوجدانيّ؟ كيف يَخصل التحول؟ 


الفصل الرابع 


ال و 0 ال 


لقد خَلّصٌ التحليل [السابق] إلى سمتينِ مميّزتين للفرقٍ بين الشعر واللاشعر. 
التدية اول شر قالش ف قور الل لض والشعر مرقط بخات 
هذا النفي. والسمة الثانية وظيفيّةٌ. تعارض هذه السمة بين معنيّي الكلامَيْن باعتبار 
أحدهما فكريًا واعتبار الآخر وِجْدَانيًا. هذان النمطان من المعنى يقبلان التعارض 
فِينُومِينُولُوجِيّا بوصف أحدهما جياديًا وبوصف الآخر مشّدّداً. ينبغي» مع ذلك أن 
نكشف عن العلاقة القائمة بين هاتين السمتين. هذه العلاقة هي» كما سنحاول أن 
نبرهن على ذلك من نَمَو سبّبيٌ. إذ إِنَّ الإطلاق يُنتج الوِجْدَانِية بهذا تصبح 
النظريّة تفسيرية. إنها تحيط بظاهرة الخاصيّة الشعريّة بوصفها آليّةَ إنتاج تأثير ماء 
أي تحيط بطبيعة المعنى المُتَرَنّبِ عن َة المعنى. وانطلاقاً من اة ومن الوظيفية 
فإن الأمر يتعلّق بالكشف عن اشتغال الظاهرة الشعرية. 

والحقيقة أن التفسيرٌَ يظلّ صالحاً بنفس الصفة بالنسبة إلى الكلامَيْن ويمكن 
للنموذج أن يُنظر إليه باعتباره علمَ النثر كما يمكن أن ينظر إليه باعتباره علمَ الشعر. 
بل يمكن منطقيًا أن يكون هذا النموذج نثريًا قبل أن يكون شعريًا. والحقيقةٌ أن 
المعنى الوِجْدَانِيَ لكل لفظ في اللغة هوء كما رأيتاء أصليٌ. وبهذا ينبغي أن يهم 
أنه لم يِبتَدَعْ انطلاقاً من البنيةِ السياقيّة وإنما ينتمي بالخصوص إلى كل كلمة منظوراً 
إليها معزولة. ومن هنا فإن مشكلتنا تنقلبُ. والأمر الذي ينبغي أن نكون على علم به 
ليس المعنى الوِجدَانِيَ وإنما اختفاء هذا المعنى الوِجْدَانِيَ في السياق العادي حيث 
يتمّ تعويضة بالمعنى المفهومئٌ. الفرضيّة هي إذن أن النفيّ» الحاضر ضمنيًا في 
السياق العادي» هو الذي يُحَيِّدُ [أو يُبْطلُ] الشَّحْنَةَ الوجْدَانِيّة لكل لفظ وأن 
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ظهورهُ مجدداً في السياق الانْزِيَاحيَ هو عمليّة ثانية» هو عمليّة تفي التَحييد الذي يعيد 
إلى اللفظ معناة الأصلىٌ. إننا نتوفر إذن على عمليتَيْن أو آليّيْن عكسيتين. أولاهًا 
سابقةٌ من وجهة نظر منطقيّة. يبدأ التحليلٌ إذن من آليّة التَحييد أي من آليّة نثرية الكلام. 

ولنتناول لفظَيّْن متعارضَيْن ل1. وَ ل2. ولنطلق م.ف. على المدلول 
المفهومي و م. و. على المدلول الوجّدَانِيَ. إننا نتوفر بفضل مبد! التعارض 
(ل1 -+ ل2) على المدلولٍ المطلق : 

(م. ف1. ا و1.) + (م. ف2 . + م. و2.) 
وتوف حينم تعمد" إلى اتوج العزائل 'المتشابهةء غل 
(م. ف1. م ف2.) + (م. و1. + م. و2.). 

تقدم هذه الصياغة الثاني التشكل الدلاليّ لكل بدلٍ في اللغة. 

فلنحصر اهمتمامنًا إذن في الجزءِ الأيمن من الصيغة (م. ف1. + م.ف2.) 
الذي يقتصرٌ على مراعاة المدلوليّن المفهوميّيّن المتعارضين. إن متغيرين 
توو لرن هما كما أشرنا إلى ذلك اتلد انيه امعد ميمه 
الوضوحٌ/ الغموض والشَّدَّهُ/ الجياد. وسيحاول التحليل أن يبرهن على أنهما 
يتغيّران في اتجاه عكسيٌ» حسب الصْيعّة : 

ش × و حاث. 

وذلك باعتبار ش = الشَّدَّة» واعتبار و = الوضوح. [ث = ثابتة. إذ مع 
ازدياد السَّدَة ينقص الوضوح ومع ازدياد الوضوح تنقص الشَّدَّة. وكذلك الأمر 
بالنسبة إلى المعادلة الآتية القائمة على الشّدَّة والديمومة]. 

هناك قانون:مشابه سبق لإدذغارٌ ألن بو أن صاغة. إن السمكين اللتين 
يتخا مهما هنذا القانون هما الشدة من حهة والديمومة من الجهة الأخرّى. وبعد 
هذا يطرح علاقتهما المعكوسة. "يبدو بديهيًا إذن أنه فيما يتعلّقُ بالطولٍ هناك حدّ 
دقيق ل يفرضٌ نفسه على کل الآثار الأدبيةء وهو خا ل وحتى حینما نرى أن 
من الأنسب تجاورٌ هذا الحد في بعض أجناس الآثار النثريّة» من قبيل رُوبنْسون 
كُرِيرُوِي (التي لا تَستَوْجِبُ الوخدة) فإننا لن نستطيع أبداً أن تَتجاوَّرَهُ في قصيدة 
ما بدون الإضْرَارٍ بهًا. وفي هذه الحدودٍ نفسِها فإن امتدادَ قصيدةٍ ما يمكن أن 
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يُحسب بطريقة ما بحيث تكون لها علاقة رياضية مع جدارتهاء أي مع درجة 
تأثيرها الشعري الحقيقي» الذي يمكن أن تبعثه» إذ إنه من الواضح أن الاختصار 
ينبغي أن يكون متناسباً بشكل مباشر مع شِدّة التأثير المطلوب o.‏ . يمكن التعبير 
عن هذه العلاقة الرياضية التي يتحدث عنها إذغار الو واش الصيغة الآتية: 


. 


ش كاد = ٹ. 
وذلك باعتبار د = الديمومة. 
إن القانون الذي أحاول صياغته هو من نفس النمط. وفي كل الأحوال فإذا 
كانت السَّدَّق كما سنرى ذلك» كبا قابلاً للقياس» فإن الوضوح لا يبدو أنه قابل 
لكي يكون كذلك. فماذا يمكن أن يُفهم من هذا المصطلح؟ 
يصف ديكارت بلفظ 'واضح" معرفة "حاضرةً وظاهرةً لفكر يقظ "”©. إلا أن 
مصطلح واضح قلما وجدناهُ ينطبق» في الخطاب الديكارثي. على الفكرة دون 
مصطلح "متميّز" متميّز". يمكن حينئذٍ أن نتساءل عمًا إذا لم يكن اللفظانٍ في العبارة 
الوا O‏ ' مترادفَيْن. ومع د ی ن يحدد 
يكارت المعرفة 'المتميّزة" باعتبارها: "تلك التي هي من الدقة والتميّز عن كل 
المعارف الأخرى» بحيث إنها لا تتضمّن في ذاتها إلا ما يبدو جَلِيا أمام ذلك الذي 
يعتبرها كما ينبغي " . إن السمتين : : الصوح والتَمَبْرَ هما إذن متباينتان. يمكن لفكرة 
ما أن تكون واضحة ولكن لا يمكنها أن تكون متميّزة» وإن العكس ليس صحيحاً. 
وهذا ما يحصل مع الألم فهو فكرة واضحة ولكنه ليس فكرةٌ متميّزة. إلا أن منطق 
بُورُ رُوَيَالُ يتناول بتحفظ هذا المثال: "ومع ذلك فإنه يمكن القول إن كل فكرةٍ 
متميّرةٌ باعتبارها واضحة وإن الغموضّ لا يصدر إلا عن اختلاطها؛ وكما هو الأمر 


في الألم فإن الإحساس الوحيدٌ الذي يصدمنا واضحٌ ومتميّرٌ أيضاً'. 


وفى الفقرة الموالية» لا يعود الاختلاف بين اللفظيّن قائماً: "إننا نعتبرٌ إذن 
وضوح الشيءِ وتميرٌ الأفكار بو صفهما شیا واحداً ا 


«La Philosophie de la composition», Trois manifestes, p.61. (1) 
التشديد من المؤلف.‎ 
«Principe de la philosophie», Cuvres, Pléiade, I, p.45. 22) 


Ouvrage cité, premiêre partie, chapitre, IX. (3) 
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ركذا إن فكو افا مين ی واف ركان عا عر معد :و تعن 
الفتوفيو لوجي الديكار كه ما امار وهذا ما يُرکي ديا الخاص. إن فكرةٌ 
نا لا تكرن اة كان ركنا ES‏ 
وبهذه الولّة يُفَسّرُ الوضوحٌ البالٌ للألفاظ المجردةٍ التي هي عموماً قابلةٌ للتعارض 
في اللغة. إلا أن كل الألفاظ في الخطاب تقبل التعارضّ أو لا تقبله» وذلك 
بحسب بِنْيّةٍ الخطاب. ففي الشعر يُقْصَىء بفضل تفكيك الينْيَةِ التعارضيّة عبر 
ارات الائزياحيّة» المعارضٌ (م. ف 2) وتنتقل اله الفكريَةٌ للمدلولٍ من 
(م.ف1. + م.ف2.) إلى (م.ف1.). إن المفهوم الفكرى تقد وهو مجرد من 
التعارض - أي 'التَّمَيّر' ‏ الوضوح. وفي غير الشعرء فعلى العكس من ذلك» 
يؤمُن حضورٌ التعارض الوضوحَ للمدلول. وهذا إذا لم يكن يسمحٌ بتحديدٍ 
او ذهو ايخ على الآقل و عضي الاي يُعتبر مفهوميًا كل تمثيلٍ 
يقبل التعارضّ مع تمثيل آخرّء يظلَ واضحاً باعتباره مغارضاً. ينكون الكلام غيرٌ 
الشعريّ بفضل بِنْيتِه الاسميةٍ ‏ الفعليّةٍ من ألفاظ قابلةٍ للتعارض» ولهذا فهو 
مفهوميٌ : وا أيضاً فهو واضحٌ. في حين أن الكلام التعرف ر لسبب 
عكسي» أن يُعتَبرَ غامضاً بطبيعته. كل شعرٍ هو غامضٌ ما دام شِعْرِيًا. وهذه هي 
الله ا لا يقبل الشعرٌ النَّرجِمةً. إن نقلّهُ إلى كلام واضح يعني إِفْقَاَهُ 
شِعْرِنّه. 

هناك بالإضافة إلى ذلك تدقيقٌ لا بد منه. ففي الكلام العادي يُدعَى نص ما 
EE‏ - أو أنه يسمح بصعوبةٍ - بالتّفكيك» أي بالتمگن من 
المعنى الذي يُفترض أنه واضح في ذاته. إن الغموض هو إذن مُوَول بوصفه 
قُصُوراً يَصِمْ الدَّالٌ وَحْدَهُ. 

إن مختلف أنواع الكلام ار هن تا الت ھک 
الغامضة. والمعنى يكون هناك وَاضحاء إل أنه لا يبدو كذلك إلا إذا 5 عن 


)4( مثال واحد: الفارق الدلالي ب بين un peu‏ و peu‏ لا يتضح إل إذا قابلنا بين 'شيء 
من المال un peu d'argent‏ وليل من المال 26عع,0:3 ناعم ب «كثير من المال» 
beaucoup d argent‏ . يُنظر تفصيل مناقشة أعمق لهذا المثال: دِيكرُو Dire et ne pas‏ 

.7 الفصل‎ dire 
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ع بقاع السَّئَنِ. وعلى العكس من ذلك» فن غموض الكلام الشعري يشير 
ا سمَةَ مُحايثة و نفسه. الوضوح هو معي اھا ملتصقٌ بالمفهوم 
بوصفه كذلك» تة ه مشروظ بافتراض البِْيَةٍ السّعارضية. وفي أقصى حدود 
الغموضٍ فإن الو بعش كن بشن المكان لِلْوِجَدَان. هناك تجربة عادية وهي 
الدخول إلى مكان معهود ثم الشعورٌ فجأةً بإحساس الغرابة. إننا لا نعرف الشيْءَ 
الذي تغيّرَ إلا أنَنَا نشعر بير ما في الجَوٌ التَفْسِىٌَ ع#ناصتصناة. وعلى 00 
ذلك فحِينَ نُدْرِكُ هذا الشَّئْءَ ال ا ا > مع 
فكرة التَّعَيّرِ الواضحة الإِحْسَاسنُ بِالعَرابَة. إننا نتوفر هُنًا ا ا 
نفس البِنْيّةِ الموضوعيّة» أي جهتَيْن مختلفتَيْن "للوعي ب"» إحداهُمًا واضحةٌ 
وحيادِيّة والأخرَى غامضةٌ وعاطِفِيّةً. فالقول إن الكلامٌ الشعريّ عَامض» لا يعني 
أنه يُحْفِي مَعْنَا ولكنة يعي أنه يُحيل على معنىّ غامض»ء أي إنه في مُتَنَاوَلٍ نوع 
من الوّغْي هو نفْسُهُ عَامِضٌ. ينبغي إذن إبعادٌُ حكم القِيمَةٍ السَّلِْنَ الذي يلص عادةٌ 
بمصطلح 'الغموض". إن هذا الحكم القِيوِيَ لصِيقٌ بْراثِ ذِي نَرْعَةٍ فِكْريّةٍ غير 
مُنَاسِبةٍ لِما نحن بصدّدهٍ. هناك مظاهرٌ من الأشياء لا يَرَاهَا الوعئ الواضح وإنما 
يدركهَا الوعيٰ الام ومنْ هذه و المظاهر نجدٌ تلك التي شل شعريّة الاقم 
بهذا ندرك 'نزعة غمُوض ' مَالَارْمِيه. لبس هتاك إِخْفاءٌ معنئٌ ما ينبغي أن يوضحة 
السَّارِحٌ. ذلك أن الضوءَ يََتَلهُ. إن مَالَارْمِيه جازم بهذا الصدد: ' ينبغي دوماً أن 
يكون في الشغر لعز ما وَلتَسِشْهدُ رة أخرى يَمَالَارِْيه :" *أنا أقول: وج 
َوَابَةٌ ية بين الْمَقُومَاك القديمة والسّحْرٍ الي هو الشْْرُ. .. أن تذكُرٌ عن عَمدٍ 
السَّيْءَ الصَّامِتَ في ظلَالٍ بكلماتٍ مُوحيةٍ غير مُباشرةٍ دائماً» بكلماتٍ تُختزل إلى 
صمت مُوَازِء إن ذلك يحتوي على محاولة قريبة من فعل الإبداع". ليس الغموض 
عَرَضَ فكر واضح لا يعثر على العبارة المناسبة. إنه المقوّمُ المقصود لأنه مكوٌّنٌ 
للشعريّة poéticité‏ . يقول قالِيري عن اسار مالا رمنة: "لقد كاد الغموضٌ أن 
يكون جوهريًا في هذه الأشار“ وينبغي أن نرَى في هذه ال "كاد" مجرد بقايا 
َيب أمامّ سمةٍ تطيحٌ بالمعيارٍ الغربيّ الموروث عن يكارت وهو المعيارٌ الذي 
يسوي بين الفكر الواضح والفكر الصادق. يمكن أن تُعرَّفَ القصيدة المستغلّقةٌ 


«Je disait quelquefois...», Oeuvres, Pléiade,1, p.365. (5) 
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تعريفاً مفارقاً بوصفهًا التعبيرٌ الواضحَ عن فكرة غامضةٍ يُراد لها أن تكون كذلك» 
لأنها تجد في غموض المفهوم صِدْقَهَا الوجْدَانِيَ الخاصّ. 

ي أن نعالج الآن الجزء الثاني من صياغتنا وهو المكرّن الوِجْدَانِيَ 
للمدلول: (م.و.1 + م.و2). نفترض أننا نتوفر على إحساسين متعارضين مثل 
موضوعٌ تفكير دفعة واحدةً. ولكن هل يمكنُ الإحساس دفعة واحدة e‏ 
متعارضَيّن؟ الأكيدٌ أن الإحساسَ المطروح» ليس»ء كما رأيناء مَعِيشاً. ولكن 
الوحدة الوجَدَانِيّة #مغطاهم بوصفها صورةً عاطفيّةٌ هي في الحقيقة إحساس. 
بالإمكان الاستدلال أولاً على مستوى المعيش. هل يمكن للذاتية أن تَسْتَقَبلَ في 
اللحظة نفسِها إحساسَيّن متعارضَيّن؟ ولكى نتناول المسألة على صعيدٍ أبسَطء هل 
يمكنٌ للذاتٍ أن تكونَ في نفس الآن رائقة المزاج وسيّئةَ المزاج؟ يمكن لصورتين 
في فكرئَيْن متميّزئَيِن أن تتعايشًا في الوعي لأنهماء بوصفهما تمثيلاً لشيئين» 
ملموسَيّن أو مجرّدَيْنء مربوطيّن بِبنْيّةٍ الكون الزمكانيّة. إن المفهومٌ يقبل حضور 
معارضه في حدود كون موضوعِه لا يحتل إلا جزءاً من الحيّز الظاهريّ 
el‏ 3 ن حقل الوعي. أما ا فهو ا 9 0 إن 
المكان. لا 0 أ ا يتمق يالخوب 
الخوف يكقيشا كل ةي لد 
“من يستطيع أن 0 ادن وعنيفاًء اميق 
وفجايد]؟:” 
الذي يشكَلٌ جهارٌ الإدراك E‏ ب اروا و تحس 
الذات الأودييّة عن وعي بِحُبٌ الأب ومَقْتِهِ في نفس الآن. 

يمكن لحالة موضوعية أن تتمثل في المظاهر المتناقضة بالنظر إليها من 
وجهة نظر دلالتها العاطفية. تلك هي الحالة النمطية لغَارْغَانْظَوًَا وهو يَتَلقّى في 
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الآنِ ذاتِوء نبأ موت زوجيه ومِيلادَ ابنو. هناك في هذه الحالٍ احتمالان: إما أنَّ 
الخبرَيْن السَّلبىَ والإيجابيّ مُنفصِلان ذاتياًء وفي هذه الحالة فإن العاطفتَيْن 
المترابطتين تتعاقبان في الوعي: "وبهذا الخبر فقد كان يبكي مثل البقرةء وحينما 
يتذكر فة ابه بَانتْروِيل؛ فقد كان يضحكٌ مثلَّ ثور"» وإما أن يكون الخبرانٍ» 
عكسٌ ذلك متزامتئ الحدوث في حيّزٍ الوغي وتنزع الاستجابةٌ العاطفيّةُ إلى 
التلاشي. “4 ھر ری هو حهة روچ انك م واه بَانْتَعْرْوِيلُ وليداً 
بالغ الجمالٍ وكبيراً لم يكن يدري ماذا يقول ولا ماذا يفعل. والتردد الذي کان 
يَثْرُ على فهمه يتل في معرفة ماذا ينبغي أن يفعل» أييكي حداداً على زوجته أم 
ينبغي له أن قحك افرجا بابئه؟ " ِلآ أن هذه الحالة الثانيةً هي التي و تَحَفَقٌ مبدأ 
النفي. الأمر يتعلّق بعاملَيْن متزامئئ الحدوث لا يمكن الفصل بينهما زميّاء 
وينبغي أن يحيثا تأثيراً اتا عن تفاعلهماء وهذا التأثيرٌ يوجد في درجة الصفر 
أو أنه ينزع إلى ذلك» إذ إن العامليّن يُحَيّد أحدهما الآخرّ. 

تتمخض عن تجربة التخدير الذاتية كما يصف ذلك هري مِيشُو Henri Michaux‏ 
عن نفس التتائج. تبرز تحت تأثير المخدراتٍ حالةٌ متصفةٌ “بشدة والفصال تا للدواقع 
المتعاكسّةٍ ووججهاتٍ النظرٍ المتعار ضة "؟. إن الذات تنتقل باستمرارٍ من الدفع 'نَخْوّ" 
إلى الدفع "هيد © وؤدقق ى كافك *الشيحة النهائية هي وحدمًا الي تكون 
«ambivalence 0‏ إا أن الدَّافِعيْنٍ لا يظهران أبدأ مجتمعينٍ في إطار يَحْتَوِيهِمَا 

. (ص28). إن التواوة + أو« السالة الغادية © يناد لر ر ا 
ا ة". (ص30). وهكذا فقد لا تكون حالةً التّحيِيد 
الف مجر خياب لو وإنما هي عكس ذلك نتاجٌ لتفاعلٍ العواطف 
المتناقضة. هذه الجاواضة نشي a e‏ الخاصة .والتي لا يكونٌ 
بموجبهًا التَّحْيِيدٌ النثريٌ لقول لفظيّ ما قائماً على غياب الشَّحْنةَ ةٍ الوجَدَانِيّة في 
الألفاظء ولكنه يقومُ على حضور شَحْناتٍ متناقضةء تتلاشى تأثيرائهًا . ۰ 


لم نعتن إلى الان إلا بالتأثير عامةًء ولم نهتمّ بهذا النمط الخاصٌ من 
الظواهر الذي لا يكون مَعيشاً ولكنه يكون تمثيلاً عاطفيًا (وخدة وِجْدَانِيّة». إلا أن 
الأبحاث التي قام بها على المستوى اللساني أُوسْعُودْ ومساعدّوه تقدم لنموذجنًا 


Connaissance par les gouffres, p.30. (6) 
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النظريّ دعامة مزدوجة””". إنها تقدم» من جهةء تأكيد صيرورة الّحييد التعارضيّ ؛ 
ومن جهة أخرى» توفر لتصور المعنى الذي نتبناة هنا إمكانية اختبار الصَّحَةٍ 
اختباراً تجريييًا. ويُستَحسنٌ مع ذلكَ. لكي نسمحَ بفهم جيّد نتائج هذه الأبحاث 
استحضار عَرضٍ مسارها. 

تجد النظريّة أصولَهًا فى نقد التصور السلوكئ للدليل» وإن احتفظت من هذا 
الور بالاخطاظة الاما الاو د الاجا( س على رى افك 
السَّئَنْء يُعتبر الدال هو الحافرٌء والمدلول هو الاستجابةً. يسمح هذا بالاحتفاظ 
بواجهتئ الدليل في المجال المقيّدٍ بالملاحظة. ويصادفٌ هذا النموذحٌ مع ذلك 
اعتراضاً بديهيًا. فإذا لم يكن الدَّليل يتأسس إلا بالترابط مع الشيء الذي يمثّله فإنه 
لا يبعث أبدا نفس الاستجابةٍ المفتوحة التي يثيرها هذا الشيء. إن الكلام لا 
يبعث هلوسةء وإذا كان تمثيلاً للتجربةٍ فإنه لا يختلظ مع التجربة نفيها. فهل 
ينبغي أن تَهْجِرَ النموذجٌ السلوكي؟ لقد اقترح شَارْلٌ موريس Charles MorrİS‏ 
صياغة منقحةء وذلك بتعويض الاستجابة التامة بمجردٍ "استعداد" الجهاز 
العضويّ لكي يبعت هذه الاستجابة”*©. إلا أن المحتوى الدقيقّ لهذا الاستعدادٍ قد 
ظلّ في حاجة إلى تحديد. لقد اقترح حينئذٍ أُوسُْودُ حَلطَهُ مع جزء قابلٍ للفصل 
عن الاستجابة» جزءٍ متكوّن من مجرد الاستجابة والغدديّة والمويَفِيّة (اةانالمهاع» 
.)charges and minima! postural adjustements», 6‏ تتطابق هذه الظو اع 
الفيزيولوجية» وهي فة نشا مع أضعف استهلاك للطّاقة. ويكون تحققه 
السيكولوجيٌ من طبيعة عاطفيّة. وعلى هذا الجزء الخفي والمختزل من الاستجابةٍ 
يطلق ا تسمية "الصَّيْرُورَة الوسيطة "mediating process‏ . وهكذا فإن كلمة 
عَنْكُبُوت لا تدفع إلى الفرارٍ كما قد يفعل الشيء نفسة. ولكتها تثير استجابة عمليّة 
- عاطفيّةَ (الخوف + النفور + الاستعداد للفرار). وهذه الاستجابةٌ هي التي تشكل 
معنى الكلمة. ويمكن لهذه الاستجابة بدورهًا أن تشتغل بوصفها حافزاً قادراً على 
إثارة استجاباتٍ أخرى» من بينها كلماتٌ مثل "رهيبٌ. منفرٌ". في المجموع 
المدروس» وهذا ماثل في الخطاطة الآَتيَة 


The measurement of meaning, 1957. (7) 


Signs, language and behaviour, 1946. (8) 


التّخييد ونفَّيٌ التَّحَييد 211 


ج. ك. 


حيث ش. هو الشية (العنكبوثٌ)» ج.ك. هو الاستجابةٌ الكل || هو 
الدال عنكبوت» ج.ض. جانب الاستجابة الصّمنية» أي المعنى الذي يشتغل 
بوصفه حافزاً ح. لاستجابة لفظة جديدة» ج“ ل. د. والمجموعٌ ج. ض. 2 
يشكُل الصيرورةً الوسيطة أو "الانطباعَ الدلالج *. 

تستدعي النظريّة» مع ذلك» نقداً لم أُوسْعُود بصوابه. فهل نستطيع أن 
نختزلٌ معنى كلمةٍ ما إلى هذا المجموع المحصور من الاستجابات. ألا تدلُ كلمة 
عنكبوت على شيءٍ آخرّ غير "رهيب" و'منفر"؟ الواضح أنه ليس بالإمكانٍ شرح 
'العنكبوت حشرة' ب "ما هو رهيبٌ ومنفرٌ هو العنكبوتٌ' 0 أن 
الصّيرورة الوسيطة يمكنها أن تكون» هي نفسهاء إلا جزءاً أو مظهراً من 
المعنى. لقد سمح اة إذن بكون هذه الصيرورة له تمثل إِلَا ما يسمه 
"الإيحاء" أو المعنى العاطفى " ٠.‏ وذلك بالتعارض ا التعيين أو "۳ المعنى 
«o2‏ ,)10( 
العرفي 


هكد فزن او يلتقي» وهو ينطلق من المقاربة السلوكية للمشكلة مع 
النظرية الثنائية للدلالة التي نتبناها هنا على أساس مقاربة مولو نة إن معنى 


(9) كما يسمي ذلك ف. جودُلى. «التداعى اللفظي». في فريس وبُيّاجِيء 
Traité de psychologie, T. VILL, p.124. : ١‏ 
(10) كتب قائلاً: «يوجد نسق وسيط عاطفي محدد بيولوجيًًا ويتحمل عدداً محدوداً من 
التنويعات الثنائية ar‏ هذا النسق هو ما يُفترض اكتشافه من قبل تقنية الدلالة 
التمييزية. ويضيف: «أطلق الإيحاء على مظهر المعنى الذي يؤشر عليه بهذه الكيفيّة». 
«Studies on the generality of affective meaning system», Amer. J. Psychol.,‏ 
.1962 
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الكلماتٍ لا يمكن اختزالة إلى المفهوم وحدّه» وينبغي الاعتمادٌ على مكوّنٍ من 
نمط آخرّ. 

لتعرة قول ا و ا 
هذا المكوّن الإيحائي ولأجل هذه الغاية يحدد قَبْليًا الاستجاباتٍ إزاء الحافز 
اللفظيّ وذلك ا الذواتٍ الخاضعة للتجربة» بقصد تخصيص لفظ ماء 
باختيار من بين أزواج النعوت المتعارضة من قبيل جَيّد) سَيَئٌ ا بطيء » 
قوي/ ضعيف إلخ. وانطلاقاً من هذه النعوت فإن تعيين كم الاستجابة يحصلٌ ببناء 
سلالمَ ذاتَ قطبَّيّْن بسبع درجاتٍ من 3 إلى +3 المُناسِبة للتقديرات: كافي» 
بالغ مفرظ. درجة متوسطء أو درجة صفرء الذي يمثّل اللفظ الحِيَّادِيّ 
(لا. ..ولا). 


تكشف الجر عن أن كثيراً من هذه البلالم مترابطة واستجابة الح 
ید سی مر اة ماد مع استجابات السَلّم "جميل/ قبيح ”. يسمح التحليل 
العاملي باستخلاص ثلاث مجموعات من السلالم أو الأبعاد 0 سيّة» المسمًا 
'قيمة' و"فعالية' و'قوة". يشكل مجموع هذه السلالم "المُمَيّر اللا ٠‏ أد 
و لش اس لسرا ع لاو الأبعاد. من هذا القبيل: 


0 
5 
داة 


أب 
+3 0 -3 
جيد ‏ | ایا | | [١ (١ (١‏ سی 


سريعٌ اکا 1 !١‏ !| | | | بطىءٌ 


إن لفظ "أب" مقومٌ عند هذا الشخص موضوع التجرية باغتارة جيدا وقونًا 
جداً وانشتطا: 

هذا المثالٌ يكفِي هو وحدّه للكشفي عن أن الْمُمَيِّرَ لا ب يُخصّصٌ إلا مظهراً 
واحداً من المعنى ‏ وهو ذلك الذي أسميناه وِجْدَانًِا ‏ وليس المعنى الكُليّ. ومع 
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ذلك. فإن هذا التضدر مايال اقا فهل نستطيع حقاً أن نختزل نی وتنوع 
الوحدة الوجُدَانِيّة إلى هذه الأبعادٍ الثلاثة وحدمًا؟ لقد اعترف ار 
المميّز لا يقيس إلا خمسين فى المائة من التنوعاتٍ الممكنة. (ص68). فإذا كانت 
الأبعادٌ الثلاثة المُعترف بها مهيمنة فإن آلب أدقَّ يمكن أن تكونٌ ملائمةً لتنوع أكْبَرَ 
للاستجابات. ومع ذلك. فإن المميّز يظل كما هو قابلاً للاستعمال. وإذا كان ما 
يزال أداةٌ غير دقيقة» "فإننا لا نستطيع أن نقول: اناما وراو لوس هد 
المعنى الحقيقيُ. ربما كان الفضاء الدلالي لأوسْعُوذ بالعّ الفقر من حيتٌ الأبعادٌ إلا 
أننا نتوفر على ثلاثةٍ أبعادٍ زائدة على ما كنا نعرفهُ في السابق *'. 

وما هو هام بشكلٍ خاص في نظرنا فهو أن نرى الظْهورَ على الْمْمَيْرِ مغر 
السَدَةٍ و الذي كانت الفِينُومِينُونُوجِيَا قد نَسَبنْهُ إلى الدَّلالة signification‏ . والحقيقة أنه 
إلى جانب "الاتجاه" (السَّالِبٍ أو الْمُوجَب)ء فإن الألفاظ المختبرة تختلف 
بابتعادها قليلاً أو كثيراً عن نقطة الصفرٍ (من انالك 6 وتطلق: اوو 
المعنى على ما يطابق الاتجاء ويُطلق 'السُّدَّةَ' على ما يطابق المسافةً. هناك 
لفظان إذن يمكن أن يختلفا من حيتٌ الكيفيّةٌ و/ أو من حيتٌ الشّدةٌ» وحينما 
تكون الكيفيّةٌ متمائلة يكون الاختلاف قائماً على تغيِّرٍ الشَّدَّة إلا أن ما تقترحه 
نظريتنا هو أن نعارض بين درجِتَيْن مختلفتَيْن للشّدَّة فهي ديا في الاستعمالٍ 
النثري وقصوّى في الاستعمالٍ الشعري. 

ومع ذلك» فإن المُمَيّز لم يقس. لحد الآنَء إلا المعنى العاطفي للألفاظ 
منعزلة. فما أمر الألفاظ المترابطة [أو المُركبة]؟ كيف ستتفاعل معاني كل واحد 
من الألفاظ المترابطة وماذا سيكون المعنى الناتج عن المجموع؟ تستخلص نظرية 
أُوسْعُودْ من هذاء وتحت تسمية مبدإ التناسبء صيغةٌ تسمح بتوقع النتيجة. وهذا 
المبدأ في URL‏ تكرت e‏ كل واحد من الألفاظ "تنزع نحو 
التناسب مع خاصيّة اللفظ الآخر" "وأن كبر هذا ا يتناسب عكسيًا مع شِدَّة 
الاستجابات المتفاعلة". (ص201). وهكذا فانطلاقاً من النتيجةٍ المُحصّّلٍ عليها 
بالنسبة إلى الكلمتَيْن "خجولة" و"سكرتيرة" تسمح 0 توق نتيجة الْمُرَكَبِ 


H. Horman, Introduction 4 la psycholinguistique, p.134. 2110 
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'سكرتيرة خجولة". إن النتائج المُحصّل عليها تجريبياً نّقَدُمُ مع ذلك حصيلة 
مختلفة بعضّ الشيءء وذلك عائدٌ إلى الوزن الأكبر للصفة في علاقتها بالاسم. 

ولنفترض الآن أن اللفظيْن متضادّانٍ: فماذا ستكون نتيجة ترابطهما المقيسة 
بالْمُمَيّزٍ الدَّلَالِيّ؟ إذا نَم قياسهما معزولَّيْنِ فإن لهما شِدَّةٌ متماثلةٌ واتجاهاً 
معكوساًء وستكؤون النتيجة النظريّة: اغتماداً على هذا المبد اوي ةر" 
إن اللفظّيْن المترابظيّن يَتَحايّدانِ والشَّدَّة المطابقة لسَّحْناتهما كل واحدة على حدة 

لرن الا طا ولتغتاول: تعد *القيمة » وحدة رول فر على هذا 
البْعْدٍ لفظَيْن ل1 ول2 المُقوّمين بالتتابع +3 و-3. فماذا ستكون قيمة المُركّب: 
ل1 ول2؟ إن اللفظّيْن يتحمّلان» بسبب مبدإ التناسب» تغيّراً ذا اتجاءِ معكوس 
وذا رة متمائلة. ستكون النتيجة إذن إبطال تقويمهما of both În‏ . 
إننا نتوفر على 3+ (-3) = 0 يحتفظ إذن المُركّبِ ل1 ول2. بمعناه الذهني إلا 
أنه يفقد كل المعنى العاطفيّ. 

يكفي إذن أن نطبّق مبدأ التناسب على نموذجنا الخاص وذلك لأجل 
قير علق التي الور بولق أن الارن فى عله كاله لين ا 
ولكنه بَدلِنٌء فإن المبدأ يمكن أن ينطبق أيضاً على الحالة الثانية. ومن هنا فما 
دامت كل جملةٍ نحويةٍ (نثريةٍ) تبعت بفضل مبدإ النفي» نفيّها الخاص المُضْمَرَ 
وينبغي لتناسب المتعارضين أن يؤدّيا إلى تَحييد وجْدَانِيَ لألفاظ الجملة. فما دام 
م. و1. + م. و2. = 0 فإن الْمُكرّنَ الدلاليَ للجملة يصبح م. ف1. + م. ف2. 
إنه يُختزل إلى البعد المفهومي وحده ويفقد مع المعنى الوِجْدَانِيَ شعريته. 

وبدون شك فإن أحد اللفظَّيُن لا يكون حاضراً إلا في شكله الضمني 
ويمكن أن نتساءل عما إذا كانت شِدَّته قد اختّرلَتْ. وإذا كان الا موجّباً فان 
نتيجة ذلك هى أن الكلماتٍ لا تتجرد اھا کد فى استعمالها النثري» من 
القيمة الا إن الشعريّةَ والنثريةً هما مجرد ا تسن وكا نا اع 


«Since the signs are equally polarized, the result should be a cancellation to (12) 


zero evaluation of both». Ibid. 
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النظريّة هو أنه يوجد بينهما فارقٌ في شِدَّة هذه القيم؛ فالنثر ينزع إلى درجة 
الصفرء وينزع الشعر إلى الدرجة القُصْوّى. نستطيع أن نتخيّل أيضاً أن الألفاظ 
المتعارضة ليست بالضرورة متناقضةً على الأبعاد الثلاثة. ولكن يكفى أن يشتغل 
النَحيِيدُ على واحد من هذه الأبعاد لكي يكون قائماً وإِنْ لم يكن اما 

بإمكان النظريّة إذن أن تحيط بمعنى كلمة 'نثري" في الكلام اليومي. إن 
المقابلات التي يقدمها المَعْجَّم (مسطح ومشترك وعامي) هي مجرد ترجمة تقريبيّة 
لخاصيّة فينُومِينُولُوجِيةٍ يمكن ين الان بدقة. كل قول تقدم ألفاظه را 
الشدّة متمائثلا أو قريبا من الصفرء بالشكل الذي يقيسه مَمَبّز أُوسْعُودْ الدلالي» 
فهو قول نثري. 

يمكن لخاصيّة الشعريّة أن تُحَدَّدَ إذن بنفس الدقة بالخاصيّة العكسية. إنها 
كلام شَديدٌء أي قريب قليلاً أو كثيراً من الدرجة القصوى للشَّدَّة. وبهذا المعنى 
يمكن الحديث عن درجات الشعريّة للغة الوِجدَانِيّة وهكذا تصادف الآليّة 
الانْزِيَاحيّة حيّة تحديدها الواضح حّ. تبدو الشَّعْرَنَةُ مجردٌ قلب لصيرورة التَّحْبِيدِ. إن 
الانْزيَاح يُحَرّرُء وهو يُعظّل التَّحِْيدَء الألفاظ من القوى المتناقضة القادرة على 
تَحْيِيدٍ حمولاتِها العاطفيّة الأصليّة. إن الانْزِياح هو إذن مجرد صيرورة ثانوية 
استجابيّة. إنه موجود هناك لأجل :؛ في النَفُىء أي العم ار ر التَحْيِيدٍ 
التعارضِيّ. لا يخلق الانْزِيّاح ا ا ا ا وعدت ومن يجان 
- البنْيّوِي - الذي يخيسهًا. 

لقد تساءل أُوسْقُودْ في خلاصة كتابه عمًا يمكن أن يحدث لو مكنا من أ 
نبعث فى الذات انطباعاً دلاليًا خاصاء (720...522 P٣ur‏ 8) من غير ذكر 
0 الا ويفترض أن الذات المدروسة بإمكانها أن تصف تجربتها 56 

ئيّ خالص: 'شيء ضار وقويّ ونشيظ. إلا أنني لست أدري ماذا أقول"””". 

بين اللات تمّ وصف نوع من أنواع الحالة الطرفية للوِجْدَانِيَة» الحالة الأشدٌ 
غموضاً كما هي في نفس الآن الأكثرٌ شِدَّةّ وهي الحالة التي تطابقٌ ما كان 
يسمّيه فَالِيرِي اشر الخالض 7 إلا شاا لست هي الحالة 


The Measurement of Meaning, p.325. ()13( 
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العامة. إن علاقة المعنييْن يمكن أن تكون مجرد علاقة هيمنة. المكوّن المفهومي 
لا يعود ممسوحاً. إنه خاضع ‏ معتم - للمُكوّن الوِجْدَانِيَ. المتحدث يعرف هنا 
حول ماذا يدور الموضوع؛ إن موضوع الجملة أو الخطاب يظلٌ مُذْرَكاً فكرياً إلا 
أن مجموع الوصف الإسنادي يكون من طبيعة وِجْدَانِيّة. وهكذا فإن جملة "آذان 
وكام" يمك ا كل : *آذدق» آنا اعرف ناس" انا رر 
فلست أعرف» إنها شيء ا a‏ وخالضصس ...'. ت عد الألفاظ 
لأوشخُوذ. إلا أنها تترجم بشكل أفضل - ولو بشكل قط حَدْسِيَ الشُغْرِيّ 
الخاصّ. وذلك لأن الميتالغة ما تزالء مره أخرى» تنتظر البناء انطلاقا من تحليل 
المعنى الوِجْدَانِيَ إلى مكوّناته الأولية. إلا أنه ينبغيء أولاًء سعياً إلى هذه الغاية» 
أن شل بأن هذا المعنى له وجود. 

يمكن هنا أن نسأل اللغة. هناك كاتب نال الحظوة التي يندر أن يحظى بها 
أحدء وهي رؤية اسمه يدخل في اللغة اليومية. إنه كَافْكًا. ولكن ما معنى 
گافگاوي؟ إن مُعْجَم بُوتِي رُوبيرُ يترجمها ب: "الذي يُذكُرُ بالحالة النفسيّة العسفيّة 
لروايات كَافْكا ". ما هو مميّز في هذا التحديد هو كلمة الحالة النفسيّة 
atmosphêre‏ التي تتطابق بدقة مع ما أسميته الوحدة الوجَدَانِيّة pathême‏ . فبماذا 
يحتفظ القارئ عندما يكون قد نسي الحكاية والشخصيات؟ لا شيءَ غير هذا 
العالم الوِجدَانِيَء هذا الإحساس بغرابة العالم وبالمعنى في حال ضياع»› 
الإحساس الذي يدل عليه أثر كافكا والذي طبعته اللغة بواحدة من مفرداتها. 

أريد الآن أن أقول كلمة على مجال مغاير إلا أن علاقته مع الشعر هي من 
وجهة نظر حدسيّة أكيدة» يتعلّق الأمر بمجال الأساطير. إنني أعتقد مع كُلُودْ 
لِيفِي-سْئْرُومِنْ أن الأسطورةً هي بناء منطقي "جد للتفک :040 

إنه لمن المحتمل في نظري أن يكون للوحداتٍ المكوّنةٍ للأسطورة» كل 
واحدة على حدة» جوهرٌ انفعاليٌ ومعنى وِجدَانِيَ» قابل للقراءة بالنسبة للمساهمين 
فقط في الثقافة التي ولدتها. وبالنسبة للحكاياتٍ والخرافاتِ» المندمجة في ثقافتنا 
الخاصةء فإن هذا المعنى يمكنه أن يظهر. تحتوي حكايات بِيرُو موضوعاً متكرّراً 


(14) حسب عبارة إ. ليش .52.م E. Leach. Lévi-Strauss,‏ 
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(لحية ‏ زرقاءٌ والغولٌ والذئبُ) يمكن وصفه على طريقة أُوسْعُودْ بالسمات الآتية: 
شريرٌ + تَشِيطٌ + قوي. إن هذه هي نواه المعنى التي تخفيها كل وحدةٍ من هذه 
الوحداتٍ السَّرْدِيّةِ. إلا أن الإحساس وحدّه يسيطر على هذه النواة. ينبغي 
للأسطورة أن تفهم بوصفها حكايةًء والحكايةٌ بوصفها قصيدةً شعريّةَ انطلاقاً من 
نفس نمط المعنى المنبثق عن نفس البنيّة. 

ومع ذلك» فإن هناك بين نموذج لِيفِي-سْنْرُوس وهذا النموذج تقارباً على 
مستوى الوظائف المناسبة لالأسطورة والة لقصيدة الشعرية. إن الم لقصيدة » بالنسية إليه» 
ااذه التناقضات وهي في نظري ا 1 


# # كن 


يقترح النموذج المطروح مقارنة هي الآن مجردٌ مقارنة. المعروف أن كل 
جهاز محكوم بمبدإ يُسمّى "التوازن القَارَّ " 0:60:605]2516 يمكن تحديده بما 
يلي : "إنه لمن الضروري لجهاز ما لكي يظل حياء في كثير من مظاهر شرطه 
الفيزيولوجي والكيميائي» أن يحافظ على نوع من التوازن. .. وإذا طرأ اختلال 
واحدٌ من هذه المظاهر أو الشروط الأخرىء فإن آليّاتِ ما تنهض لأجل تَحْيِيدٍ 
هذا الاختلالٍ واستعادة التوازن... إن صيرورة الضبط الداخلي عرف باسم 
التوازن القا” "0157 

إن المشابهة مع نموذجنا صارخة. نستطيع أن نعتبر كل وحدة لغوية متحققة 
حافزاً يثير في المتلقي تغيّراً للحالة أو قلباً للتوازن» يُحَسٌ به على مستوى الشعور 
بوصفه عاطفة. ومن هنا فإن تحقَّىّ الوحدة المقترحة تبدو بوصفها صيرورةً مراجعة 
قبْليَةَ تكون وظيفتها تَحْيِيدُ تغيّر الحالة. إن مبدأ النَّمْي يبدو إذن آله ضبط ذاتي 
موجهة إلى إقامة توازن مسبق. وحينئظٍ يمكن اعتبار البنْيّةٍ التعارضيّة ‏ والصيغة 
النحوية الاسميّة ‏ الفعليّة التي تسمح بتحقيقها ‏ باعتبارها المظهرٌ اللغوي لمبد! 
التوازن القارٌ تكون وظيفتها إقامة توازن رؤيتنا إلى العالم. والطرف المتعالق 
السيكولوجى لمثل هذا التوازن قد يكون هذه الحالة المحايدة» القريبة من الصفر 
العاطفي المناسب لثثرية العالم. 


R. Borger et A.Seaborn, The psychology of learning, p.47. (15) 
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ومن هنا یمکننا أن ندرج في النظريّة منظوراً ذياكرونياً. لقد سلّمنا بالعلاقة» 
مسند إليه - مسند» بو صفهما ية عميقةً للجملة النحوية» والصيغة الفعلية الاسمية 
بوصفها البنْيَةَ السطحية. إلا أننا نستطيع أن نتساءل عمَّا إذا كان ينبغي أن نسلم مع 
نشو مسكي بفطريّة ما يُسمّيه ٥۲"‏ 6غهءنلء:م-ه:51ة0 أءوزطناء وبأسبقيّتهما في كلام 
الطفل» وعودة ظهورهما. ويبدو أن عودة ظهورهما في الحالاات الانفعالية تشير 
إلى العكس. فإذا كان صحيحاً أن الصيغة المتعارفت عليهاء المسند إليه الاسمثٌ + 
المسندٌ الفعلئنٌ تقتضى اختزالية المسند وتقتضى فى نفس الآن التََحَيِيدَ العاطفيّ» 
فإننا نستطيع أن نتساءل عمًّا إذا لم تكن هذه الصيغة تظهر إلا في مرحلة متأخرة 
نسبيًا من مراحل التعلم اللغوي. يبدو واضحاً أن الطفل يدرك العالم في كُتَل غير 
قابلةٍ للتحليل» وأن إدراكه المطلقٌ يعبّرٌ عنه عادةٌ بمسنداتٍ بدون مسنداتٍ إليها؛ 
وهذه هى التعحب والكلمات ‏ الجمل ؛ وإن الخاصية الصراخية لمثل هذه 
الكلمات يبدو أنها تكشف» من جانبهاء على الرابطة القائمة بين الإطلاق 
و 

ما يهمّنا هو تطور اللغة نفسها. نستطيع أن نتخيّل ‏ وهذا افتراضل ‏ أن 
تاريخ اللغة الفرنسية يشير إلى تطور في اتجاه دعم المعيار المتعارّفي عليه. هناك 
ثلاث وقائع يبدو أنها تؤكد مثل هذه الفرضية. 

الأولى: هى كونية الأداةٍ الْمُحَدّدَةٍ [أو التعريفية]. لقد رأينا أن الأداة وهی 
تستحوذ على معنىّ جنسيٌ ‏ لم تفقد المعنى النوعيّ المضمر. فإذا كانت اللغة 
الفرنسية قد جعلت وضع الآداة إلى جاتب المع الست أميرا ضعروريا 
(homme pour tout homme)‏ ألا يكون هذا لأجل دعم التمميرٌ الاسم/ الصفة 
وتخصيص الاسم بوصفه دليل صنفٍ ماء مفضلين بهذا وجهة نظر المَاصَدَقِيّة؟ 

الثانية» هى الظهور المستقل للشخص (عاأضهطكء vs‏ عأاصهطه عز) "هذه الظاهرة 
يمكن أن تؤَوّل بوصفها رغبةٌ فرنسية لإثارة الانتباه إلى المسند إليه "". والإشارة 
فى نفس الوقت إلى الاختزالية. يكفى أن نشدّد على الضمير أو أن نلجأ إلى 
الإبراز لأجل أن نظهر الحصرية (أنا الذي -> وليس أنت). وهذا يسمح بخلط 


P. Guiraud, La Grammaire, p.90. (16) 
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المسند إليه بالفعل. إن ظاهرة التفخيم تقف عند مجرد تقوية خاصيّة موجودة 
مسبقاً. ففي أنا أغني هناك اختزال يغيب في الفعل دون مسند إليه. 

إن آخر واقعة من هذه الوقائع هي تقديم المسند إليه. ففي حين يعقب عادةً 
المسند إليه الفعل”" في الفرنسية الوسيطة”*'' يوضع في الموضع الأول في 
الفرنسية الحديثة. وهذه طريقة في إبرازه» وبالنتيجة تشديدٌ اختزاليّيه التي يتضمّنها 

يبدو خلال مجموع هذه الوقائع إمكان استخلاص درس ما. إن تطورٌ اللغة 
قد تم لصالح الصيغة المُمَعَدَةَء أي لصالح النثرية. إنه لمن الأهمية بمكان» من 
هذه الزاوية للنظرء أن نسجّلَ أن نحوية هذه الصيغة قد أقيمت بشكل نهائيئ خلا 
القرون المُسمّاة “كلاسيكيّة". تلك التي تعتبر سمتها الثقافية المهيمنة وهذا أمر 
سنعود إليهء هو بالضبط النثرية. 

وهذا ما تشهد عليه بدورها مجموعة من مظاهر المرحلة المدروسة. إن الفن 
الشعري لبْوَانُو واحد من هذه الشواهد. قد لا تكون مُحرَّمَةَ تسميئّه "الفنٌّ 
النَْرِي ". إن القاعدة الشهيرة: "ما يُدرك جيّداً يُتلفظ به واضحاً ٠"‏ تربط بدقةٍ بين 
الوضوح والمفهوية219: إلا أن ما ينبغي أن يُنكر هو الربط بين هذه السمات 
وبين الشعرية: وبصدد هذه النقطة بالذات فإن كلا من بُوالو ومَالَارْمِيه يتعارضان 
من الألف إلى الياء. ولا أحد يشك فى كون مَالَارْمِيه هوء من زاويةٍ شعريّةء 
صاحبٌ الحق في هذا النقاش. ٠‏ 

وما عدا هذاء فإن هناك شاهداً آخرّ وهو النقص النسبيُ لشعريّة قصائد ذلك 
العصر وبالخصوص في القرن المُسمّى "قرن الأنوار"» وهذه التسمية الاستعارية 
قالة إلى اند درد ود م تسل يعون ال دمر مهاسن ی 
غامض الناسَ في هذا القرن فإننا لا نستطيع أن نقدم تفسيرأ آخرّ لغيابه من هذا 
المجال إلا بمجموعة من المعايير المضادّةٍ للشعريّة لهذه اللحظة الثقافية. قد 


(17) إن قلب المسند هو الواقعة الأكبر التي تهيمن على تركيب العصور الوسطى». 
ل. فُولي. 

Petite syntaxe de l'ancien frangais, p.307. (18) 

(19) إن الامتياز الأنتُونُوجي للفضائيّة عند يكارت هو نفسه دال» مع كون الفضائيّة الشرط 
TT‏ لليْيّةٍ التعارضيّة. 
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نستطيع هنا أن نراكم الاستشهادات: يقول القِسّيس دِيبُونَ ه۴ ل: "إن فنَّ 
النظم هو فنٌّ نزق» إذا كان الناس قد اتفقوا على إقصائه فإننا لن نخسر شيئا 
ولكننا سنربح الكثيرَ ". وقد سبق الكشف 200 عن كون نظم 5 العصر كان يسعى 
إلى الاقتراب ما أمكن ذلك من النثر”'” تطابق الوزن التركيب. 

وبنفس المعنى فإن التصويرية تقف» إلا في حالة الاستثناء» عند حدودٍ 
صورة الاستعمال. وهذا ما يفسر رد فعل الرومانسية المضادًٌ للتصويرية. والواقع 
أن ما كانت تُدِينْهُ الرومانسيةٌ هو مجردٌ نمط من الصورء وليس الصورةً في ذاتهاء 
التي بدونها لا تتحقق الشعريّة. والحقيقة أن هذه النظريّة إذا كانت صادقةًء فإن 
الذَّياكُرُونِيّة اللغوية تجد مبرّرَ وجودها. لقد كان منطقيًا أن الكلامَيْن المتعارضَيّن 
يقومان في نفس الآن. إن النحوية بوصفها قاعدةً صريحة للنثر ولخرقهء أو المعيار 
المضاد» بوصفه معياراً خفيًا للشعر. ويمكن في الخلاصة افتراضٌ رابطةٍ حميميَةٍ 
ومفارقةٍ بين الحكمة والنحو. ففي الحياة كما في الكلام يسجل نموذج مثالي 
للتوازن والتَّحيدٍ اللذَيْن ستعمل الرومانسية على قَلْبِهِمَا في نفس الآن. 


Dissertation sur la poésie épique, 2 (20) 
.64 بيه اللغة الشعريّة» ص‎ )21( 


الفعمل الا فين 


ليشت القضيدة -حقدا متراكما من الوحدات المتعزلة» إثها نض وباعسارها 
كذلك فإنها تطرح مشكلة ضرورتها الخاصة [أي تلاحيها الدلاليٌ الخاص]. لقد 
كشف التحليل عن آليات التحويل الدلالى لكل واحدٍ من الألفاظ. إلا أنه بمجرد 
حصولٍ هذا التحويل تدخل الألفاظ في علاقة مع بعضِهًا البعض. سيمَدّم التحليل» 
على المستوى المُركبي حيث نوجد الآن» نفس الجواب. تقوم الضرورة النصّيّة 
على التماثل؛ فالنصٌ بوصفه دليلاً يستجيب لقانون التمائل» وبهذا المعنى يمكن 
وصفه بكونه معللاً. وينبغي» قبل أن نحاول الكشفَ عن السمة المميّزة للشعريّة 
646 النصّيّةِ أن نسائل هذا المفهومً لأجل أن نعرف ما يدل عليه بدقة. 

المعروف أن بُورُسنْ ۴٠٠‏ كان يميّر ثلاثة أنماط من الدلائل» وذلك بالنظر 
إلى علاقة الدال بالمدلول: ففي الرمز تكون العلاقة اعتباطيّة» وفي الإيْقُونٍ تقوم 
العلاقة على المشابهة» وفي المؤّشر تقوم العلاقة على مجرد المجاورة. يخلط 
هذا التحليل سمتَيّن متنافرتيّن وهما المتعارضة: اصطلاحي/ طبيعي» والمتعارضة: 
مشابه/ مخالف. المتعارضة الثانية هي وحدها التي تُقِيمُ الفرق بين الاعتباطي 
والمعلل. إن أي دليل يقوم على المجاورةء إذ إن الدال والمدلول لا يمكنهما أن 
يشكلا دليلاً إلا إذا كانا مُعطييْن مُجتمعَيْن ضمن المجاورة الزمكانية. إن ترابطهما 
يمكنه أن يكون طبيعيًا أو اصطلاحيًا؛ إلا أنه إذا كان طبيعيًا فلا يكون. مع 
ذلك معثّلاً. المشابهة هي وحدها التي يقوم عليها التعليل. وبهذا فليس هناك إلا 
نوعان من الدلائل» وهما الدلائل المعلّلّة بالمشابهة والدلائل غير المعللة. وبهذا 
المعنى» وهذا سنعود إليهء فإن العلاقة بين الدخان والنار» ولو أنها طبيعيّة» تظل 
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اعتباطيّة» وذلك بالقَدْر الذي لا يكون فيه الدخان مشابهاً للئّار وليس قادراً على 
الدلالة عليها إلا بفضل علاقة مجاورة محض. إذا لم يوجد التعليل إلا في 
المشابهة» فإننا نستطيع حينئذٍ أن نقترح للتعليل التحديد الآتي: نعتبر مُعلْلةَ كل 
مجموعة عناصرٌ متجاورة ومتشابهة. 

الحقيقة هي أن المجاورة» لو تأملنا في ذلك» شكل من أشكال التشابه» 
إذ إن اللفظين المتجاورئه يلان نفس الي مخ المكان و/ أو امان المجاورة 
هي تشابه وجودي في حين أن ما نسمّيه المشابهة هو تشابةٌ جوهري. التعليل 
يجمع الجوهر والوجود. ويمكن التعبير عن مبدئه في صيغة المثل القديم: 
' المُشابهاتٌ تَجِتَمِعْ "2 وعلى سبيل المشاركة "المجْتيِعَاتٌ تَتَشْابَهُ". لا نجد 
للسؤال التالي لماذا كانت هذه الأشياء مجتمعة؟ إلا جواباً واحداًء وهو: لأنها 
تتشابه. إن مشكل التعليل لم يطرح إلى الآن في الشعريّة إلا على المحور 
العمودي» في علاقة داخلية لوجهّي الدليل”". إننا سنطرح الآن المشكلة على 
المحور الأفقي وفي علاقة الدلائل فيما بينها. وهنا تُهيْمِنُ "المشابهة الكونية*. 

من هنا فإذا كان التعليل النضّي لا يمكنه أن يجد له أساساً إلا في 
المشابهة؛ فالسمة المميّزة للاختلاف شعر/ نثر تكمن في درجة مشابهة هي أعلى 
بشكل جليء في الشعر منها في النثر. وبهذا فإن تحليلنا يتبنّى نظريّة يَاكْبْسُونَ 
حول التماثل. ومع ذلك فنحن نختلف معه في مسألتيْن أساسيتيْن. الأولى» تتعلّق 
بالمكان الأساسى للتماثل 216266انناو6 الذي هو بالنسبة إلينا المعنى» والمعنى 
العف E‏ بطبيعة التماثل نفسه. إنه وِجدَانِيَ وليس مفهوميًا. فإذا 
ألا علج عراز شورع 9 كلى و ع مو الفا لدت 
التي تَؤّمّنُ الوحدة الدلالية للنص» فإننا نستطيع أن نطلق "المُتَتَاظِرة الوجُدَانِيّة ' 
على نمط التشابه الذي يهيمن على النص الشعري ويشكل خاصيته الشعرية. 


د ا 


يُحَدَّدُ مفهوم "المَُنَاظرة الدلاليّة"' بوصفه المجموعَ المتكررَ من المقولات 


(1) تُراجع بهذا الصدد الدراسة الواضحة والدقيقة لجيرَارُ جُنِيتْ 5ع »ع1101 . 
Sémantique structurale, p.69, sq. (2)‏ 
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الدلاليّة التي تجعل القراءة المطّردّة للمحكي أمراً ممكناً ". ويضاف إلى هذاء 
التدقيق التالىٌ: يمكن أن يعتبر مركب يجمع صورتين مَعْنَمِيِتَيْنَ بوصفه السياقٌ 
الأدنى الذي يسمح بإقامة متناظرة دلاليّةٍ ما"””. وتنسجم مع هذا التحديد هذه 
الجملة التي كان فَالِيري يرفض» حسب بُرُونُونَ كتابتها : لقد خرجتٍ المركيزةٌ في 
الساعة الخامسة؛ ا تقتضي سمة [حي] صفةً للمسند إليه» المركيزةء وي 
عنصر الظرف في الساعة الخامسة نه EE‏ وهي صفة ل حَحَرَجّ. الجملة 
بهذا متناظرة. إنها جملة عادية مقبولة لدى المتلقي باعتبارها كذلك. فلماذا إذن 
ترفض؟ يجيب فالِيري على هذا السؤال بكلمة "اعتباطي ". ويقول: "لست أدري 
من أين جاءني هذا الإحساس البالغ القوة بالاعتباط *. ويقدم لنا قَالِيرِي معياراً 
لهذه الخاصيّة وهو قابلية الاستبدال. "يكاد يكون متعذرا بالنسبة إليّ قراءة رواية 
دون الانتباه بأنني استبدل فور استيقاظ انتباهي الفعّال» الجُمل المعطاة بجمل 
أخرى كان بإمكان الكاتب أن يستعملها دون أن يُلحق ذلك ضرراً كبيراً بالتأثير ' . 
(ص1468). والحقيقة أنه من الممكن الاحتفاظ بالمتتَاظرة باستبدال كل واحد من 
الألفاظ بأي واحد من معارضيه فتضعء بدل المركيزةء البوابة وبدل خرج» دخل» 
وبدل الساعة الخامسةء الساعة السادسة أو منتصف النهار”. إن المَُنَاظرة تتحكم 
في الممكن لا في الضروري. وذلك تحديداً لأن المتعارضاتٍ تقتضي نفس 
المقولات. إن التشابه في هذه الحالة يتحكم فقط في السمات ال قات [أو 
المحتملة] لا السمات المعروضة. إلا أن الضرورة لا تقوم إلا إذا كانت السمات 
المعروضة مُتناظرةً. والحال أننا ننقب عن معنى لفظة مركيزة ولا نجد فيه أي شيء 
يشبه فعل الخروج. فبين المركيزية 7020115118 وفعل الخروج لا نعثر على أية سمة 
مقر ك أويظل را ها امانا وتكون هزه الاما ضار فيا تلق 


A. Greimas. «Pour une thêorie de I’interprétation du récit mythique». (3) 


Communications, 8, p.30. 


id. Sémantique structurale, p.53. (4) 
«Fragments des mêmoires dun poème», Euvres, Pléiade, 1, p.1462. (5) 
La marquise sortit 3 six heures. (6( 


قد تكون مُعلّلةَ على مستوى الدال. يكفي هذا المثال لتوضيح عدم فعاليّة التشابه 
الصوتي وحده. 
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بالتوقيت الزمني. فكثيرة هي الأفعال المختلفة التي كان بإمكان المركيزة أن تقوم بها 
في نفس الساعة؟ وبدون شك ففي نظام عنس:هههء6 السرد يكون ' الخروج في الساعة 
الخاميلة » مور بكون المركيزة ملتزمة بموعد في الساعة السادسة. إلا أن الاحتماليّة 
تظل مؤجّلة» فلماذا هذا الموعد في السادسة؟ ذلك أنه لاشيء يحيل» بطريقة ما في 
الإشارة الزمنيّة» على طبيعة الفعل. لا تشابه» إذن لا ضرورة. ومن هنا الإحساس 
بالمجانيّة» بالنسبة إلى القارئ» وبالانزعاج بالنسبة إلى الكاتب أمام جملة لا 
يبررها في ذاتها أي شيء. قد يكون هذا هو السبب الذي "أصبح بموجبه» كما 
يقول ألَانْ رُوبْ-غربّيه» الحكي أمراً مستحيلاً"70. وإذا لم يكن الأمر كذلك 
كانت الصيغة هزلية» وهى التى يُفْصِرٌ عليها بطل کُريسْنیان ور قوز Christiane‏ 
de Rochefort‏ آثاره الكاملة : : ١‏ 

"لقد خرجت المركيزة في الساعة الخامسة. لقد خرجت المركيزة في 
الساعة الخامسة»ء لقد خرجت المركيزة في الساعة الخامسة» لقد خرجت 
المركيزة» لقد خرجت المركيزة» خرجت» المركيزة» في الساعة الخامسة"”6. إن 
الحكاية التاريخيّة تجد بالفعل تعليلها في اتفاقها المفترض مع الوقائع الفردية التي 
تعرّضها الرواية الواقعيّة ب "الاحتمال" أو الاتفاق» ليس مع الوقائع بل مع 
القوانين التي تحكمها. إلا أن الاحتماليّة ليست الضرورةً» ومن هذه الزاوية للنظر 
فإن الرواية لا تربح شيئاً بادعائها [أي الاحتمالية]. إذ الاحتمالية الروائية هي 
مجرد مظهر زائف. 

البرهان موجود في هذه الحقائق العامة التي يرغم الخطاب على أن ُلَمَّحَ 
بها الحكاية. ففي الوؤايةالكلاسكة تعد كل أفعال الشات تعللة بالقياين 
المضمر. إلا أن المقدمة الكبرى اة اة هي دوماً ومظهرياً صادقة في 
المقام العيني. وهذا الصدق الذي لا يلتفت» 3 ذلك » إلى التناقض. وهكذا ففي 
Le 0016 de Tours‏ يقال: "بما أن طبيعة ضيّقي الأفق تحملهم على التكمّن 
بالأمور الدقيقة» فقد استسلم فجأةً لتأملات عظيمة حول هذه الأحداث الأربعة 
التي لا يدركها أحد غيره". وبعد أربعة أسطر نجد: "لقد انتهى الوكيل من 


Pour un Nouveau Roman, p.13. زفق‎ 


Le Repos du guerrier, p.235. (8) 
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التعرف» متأخراً بعض الشىء فى الحقيقة» على علامات تعذيب . ..منطوية على 
نواياة السيّئةَ كان يمكن رج 5 الخو بها كر 7 وسكذاء وهل ران 
متعاكسَيْن» فقد كان على القِسٌ أن يتكهّن وألا يتكهن. إن الخطاب الحكمي بَِنْعْ 
إطريتة و ا الطاب الشردئ: 

ولكن ينبغي أن نذهب أبعد من هذا ونبحث عن غير المُعَلّل بعيداً عن الكلام» 
في الواقع الذي تكون مهمة الكلام سردّه أو وصفّه. لقد سبق لِمَالِيرِي أن لاحظ : 
"ليست هناك إمكانية أخرى غير هذه: الحياة التي نشاهد» وحياتنا نحن ذاتهاء 
تظل منسوجة بالتفاصيل التي ينبغي أن تكون» لأجل ملء خانة ما من رُقعَةَ شطرنج 
الفهم إلا أنها بالإمكان أن تكون هذا أو ذاك". (نفسه). ويضيف فاليري: "ليس 
للواقع الملحوظ فيما يبدو أي شيء ضروري'» وهي جملة تلتقي» وإن لم نحل 
على ذلك مع تحليل هيوم H٥‏ حيث نصادف من جديد الكلمة المفتاح: 
'اعتباطي ". "وهكذاء وبكلمة مختصرة» فإن كل أثر يتميّر عن سببهء وإن أول 
إبداع أو تصور نُكُونُه عنه مسبقاً ينبغي أن يكون بالضرورة اعتباطيًا. وحتى في 
الحآلات حينما يوحي بالأثر فإن ربطه بالسبب ينبغي أن يبدو اعتباطيًا أيضاً؛ 
وذلك لأن هناك دائماً آثاراً كثيرةً ينبغي أن تبدو للعقل ممتلئة تماسكاً وطبيعيةٌ "°" . 

إننا نجد في هذا الاستشهاد القصير ذكر الاعتباطيّة (وقد أبرزها الكاتب 
مرَّنَيْن)» ومعيارها (قبول الاستبدال) ونجد أخيراً سببها: إن الأثر والسبب 
مختلفان. ولكونهما كذلك فإن علاقتهما يمكن أن تكون عرضيّة. يقول هْيُومُ: 'لا 
يتمّ الكشف عن أي شيء بواسطة الصفات البادية للحواسء أو بواسطة الأسباب 
التي تنتجها ولا الآثار التي تنبعث عنها". (نفسه). وتبعا لذلك. فإن العلاقة بين 
السبب والآثر لا أساس لهاء وتقوم على مجرد تكرار ترابطها الزمكاني. وذلك 
لأنهما يجتمعان دون أن يکونا متشابهَيّن» anything may produce anything‏ [إن 
أيّ شىء يمكن أن يُحدث أيّ شىء]. إن السحر ينفلت من هذا العيب» وذلك أن 
الل باك له يكيم لحي ةر اهي إو كلل رعا الوسية مر 
كونها خاطئة . 


G. Genette, «Vraisemblance et motivation», Communications, 11, p.12. (9) 


Enquêle sur l'entendement huınain, p.56. (10) 
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يمكن لهذا التحليل للكلام السردي أن يُطبّى على الخطاب الوصفي. لقد 
كان السَُوفَسْطَائبُونَ يرفضون» من جهتهم» جملة من قبيل "سقراط إنسان". إذ إنه 
يلرم حينئلٍ أحد أمرين: إما أن كل الناس هم سقراطء وإما أن سقراط ليس 
سقراط. وهذا النقد يقوم على تأويل الرابطة #امهء بِوضْفِهًا تطابقا 6انامء10. فإذا 
كان "هو" يعني فقط "يختص بصفة...". فإن التناقض يرتفع والاعتباط يظل 
قائماً. إن التأكيد أن "الشمع هو أصفر" يعني أن هذا اللون ملازم للخصائص 
الأخرى للشمع. وهذه الملازمة غير مُعَلْلَةَ إذ إنه لا وجود لأية مشابهة بين 
الخصائص. هذه العلاقة عارضة إذن» ويؤكد هذا الأمر احتمال استبدال الشمع 
للون دون أن يكف عن كونه شمعاً. وهكذا فإن المَصَارَ عمل ليس مُعَلّلاً شأنه 
في ذلك شأن الكينونة 8]56. الاعتباطية هي إذن نتيجة تلك القاعدة الوحيدة التي 
ترضخ لها الطبيعة. إنها بنتٌ الصدفة ولا تعتمد ضرورتها الكاذبة إلا على 
اطرادات هي نفسها عارضة. ولهذا فإن الخطاب العادي الذي ينحصر في حدود 
وظيفته الإعلامية لإعادة إنتاج ملامحه محكوم هو أيضاً بالاعتباطية. هن كتههوز 
coup de 06...‏ [ليست هناك أبداً ضربة حظ]. 


لقد واجهت الثقافة الغربية لَاتَعَلِيلِيَةَ الواقع مواجهةً مزدوجة. الأولى هي 
مواجهة الفنء أو على الأقل اتجاه معين لفن مرتبط بالحدائة. إن الانفصال عن 
المحاكاة وخلق الموضوع المطلق»ء المحكوم بمجرد قوانين ضرورته الشكلية 
الخاصة [أي تلاحمه الداخلي الخاص]. ذلك كان طموح الرسم الحديث. 
وبالتوازي مع ذلك فقد كان أيضاً طموح الأدب» وهو انتزاع الكلام من وظيفته 
التَّمْثِيلِيّة وتَعْلِيلِهِ مجدداً وذلك إما بحذف المدلول (الحرفية)» وإما بتوليده انطلاقا 
من الدال (الجناس التَّأويلي أو البَرَاغْرامَتِيرٌْ). إن الشكلانية في الفن تستجيب 
لمحاولة الهجرٍ هذا لصالح شكل مُعَلُلِ لدان بكري واي اباد E‏ 
النمط الثاني من المواجهة يظهر منذ فجر الفلسفة الغربية. ظلّ العلم أميناً 
للمشروع المحاكاتي» إلا أنه سيبحث عن التمائل فيما وراء تنوع المظهر. إن 
الكيفيّة هي التي تعاقب» بفضل جوهرها نفسه» الكائن باللعنة التمييزية. إن وصف 
الأشياء باعتبارها حمراءً أو زرقاء ساخنة أو باردةٌ» سريعةً أو بطيئةً إلخ. يعني 
إخضاعها للتغير. وفيما يبدو» فلا يوجد في الكيفيّة موضع يمكن أن تلتصق به 
المشابهة. إن الكيفي هوء جوهرياًء شيء آخرٌ جذرياً. وليست هنا أداة أخرى 
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للاستجابة لمنطق الذات إلا هجره» وذلك لصالح العلاقة القادرة» هي وحدهاء 
على ترسيخ التمائل في الكينونة. فإذا كانت أء ب» جء د» كيفيات» لا يمكن» 
باعتبارها كذلك» أن تُخْتَرَلَء فإنه بالإمكان انطلاقاً من الاختلاف: 
أ عد ب عد 9 و د 
نستطيع العثور على التمائل حينما نجد: 


ع ل(أءب) دع (جءد). 

لقد كانت المادية القديمة» فى أصلهاء فلسفةً ضِدَّ الكيفيّة. "إن الحلو 
الاو والباودوالتون البى مكرة اران ها هو اق هر الات 
والفراغ وحسب "» على حد تعبير ولت ي Déêmocrite‏ . لقد تم تمييز جزءَين 
في التجربة. فالكيفي قد أحيل على الذاتية. وغير الكيفي» الذرات والفراغ» وهو 
المادة بدون كيفيّة هو وحده الذي يُنسب إلى الواقعي. ومع ذلك فإن هناك فارقاً 
شكليًا بين الذرات يختفي مع امتداد الدَّيكَارْتِيَّة» أي تراكب العلاقات الكميّة 
المحض. نعثر على هذه المحاولة 'لإبْطالٍ الكيفيّة" واضحةً ومُعبْراً عنها في 
كنابات العلم الناشئ في القرة الستابع غشر. لقد كنب كاليلي (سافجيائوري) 
»اناه قائلاً : "قد يخطئ من يقول إن الأشياء الواقعية كبيرةٌ أو صغيرةٌ. فهذه 
القضية ليست صائئبةَ كما أنها ليست خاطبةً. كما أن التأكيد: إن الأشياء بعيدةٌ أو 
رة لبس صادقاً ولسن خاطتاة وهذا الأتفاء للتسديد يمك من :ضف الأشناء 
لها اها فة داد أى آنا د دا كير نخدا + أى أنها ية عدا 4 وان 
الأشياء الأقربً يمكن أن توصف بأنها بعيدةٌ والأشياء الأكثر بعداً يمكن نعتها 
بأنها قريبةٌ؛ وأن الأشياء الأكبر يمكن وصفها بأنها صغيرةٌ» ويمكن وصف 
الأشياء الأصغرء بأنها كبيرةٌ". تبدو الوضعية من هذه الزاوية للنظرء مستقرّةٌ 
ضمن التوججه المستوحى من عَالِيلِي. إن هجران السبب لصالح القانون لهو تأسيس 
للعلاقة الخالصة ورفعها إلى مستوى المطلق. 

إننا نعرف المفارقة الإبشتيمولوجية التي قاد إليها هذا التصور العلم. كتب 
مَايرْسُونْ DE Meyerson‏ : "التفسير هو تحديد الهوية". إن منطق الهوية يتحكم 


Identité et Réalité, p.96. (11) 
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في الإجراء المنطقي كما يتحكم في الإجراء السحري. الشبيه ينتج ا مع 
وجود هذا الفارق» وهو أن المشابهة هي بالنسبة إلى العلم كميّة وليست كيفيّة. إن 
عبارة مثل المعادلة الإنشتاينية ط = م س” غير ممكنة إلا إذا كان الطرفان 
المتطابقان»ء الطاقة والمادة» [س- سرعة الضوء في الفراغ] مفرغين من 
المكرّنات الكيفيّة التي تصنع معناها اللغوي. يقتضي التحديد الممَارَقِي 
1011 للطاقة وللمادة إخلاء التعارض دينامي/ ساكن الذي يقيم الفرق. 
الشذوذ ثم إقصاؤه بتصفية دلاليّة تامة وليس بتغيير للمعنى. إن مبادئ الحفاظ 
على المادة أو الطاقة التي يَنسب إليها مَايرْسُونَء في رفضه للوضعيّة» امتيازاً 
وولو ياء يختزل الواقعة إلى كيانات فارغة. وفي نفس الوقت الذي تُقصى فيه 
الكيفيّة تقصى أيضاًء وبالتحديد الزمنية. لا يعود العلم أهلاً لإدراك المستقبل. 
إنه لا يعود قادراًء شأنه شأن الرواية» على السرد. 

تبرز حينئِء مع العلمء الدرجة المطلقة للنفي. خطوة نحو الحد انطلاقاً 
من النفي النسبي الخاص باللغة التجريبية. فَمِنَ الصيغة: 

ع > ق + ق 

حيث يسمح عالَمٌ الخطاب بمتعارضين بيبطل أحدهما الآخرّ بشكل متبادل» 
إلا أنهما يظلان بوصفهما كيفيّيْن مختلَئَين» > ننتقل إلى عَالُم حيث البنيَةِ التعارضيّة 
تظل معط حب الصيعة: 


ع قى 

إن صيرورة النَّحْيِيدٍ تغدو زائدة» إذ إن الواقعي هو محايد من تلقاء نفسهء 

فارغ كيفيًًا وصفر وِجْدَانيًا. 
ا 2 

هناك إمكانية أخرى للاستجابة أمام تحدي التغيّر. وتتمئّل هذه الاستجابة في 
الشعر. إنه ينحصرء شأنه شأن العلم» في المحاكاة. إلا أنه ببحث» عكس العلم» 
على المشابهة في ما قبل الواقع وليس فيما بعده. أو على الأقل هذا الذي نسميه 
واقعاً وهو المُركّب من المُعْطَى والمَبْنى وغير المتأمل فيه والمتأمل فيه مما يقدمه 
لنا الإدراك. إن العوقة إلى الظاهرة من كنا سبق أن قلنا ذلك الطريقة المشكلة 
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للوصف الشعري. إنها تجد مبدأ تعليلها في الدلالات الوِجْدَانِيَة التي يقدمها 
المظهر المباشر للأشياء. ١ ١ ١‏ 

توجد بين الدلائل المترابطة عبر المجاورة النضّيّة ثلاثة أنماط من التشابه» 
تشابه الدال والمدلول والدليل. ونحن سنحللها الواحد بعد الآخر. 

1) الدال: يمكن أن يطال مجموع السمات الفونولوجية المميّزة أو غير 
المميزة. سنتحدث في الحالة الأولى عن التماثل الصوتي 50720800816) حيث 
يقوم التشابه بين الفواقيفات؟؛ في الحالة الثانية سنتحدث عن التطريز 050016:م 
حيث يقوم التشابه بين المقاطع المتشابهة بالعدد أو بالتوزيع النبري. ونستطيع أن 
نسجل لحساب الدال هذه التماثلات التركيبيّة الصرفية والموقعية التي أسند إليها 
يَاكُبسُونْ الدور الحاسم. 

ففي الخطاب العادي تجد قَدْراً معيّناً من التكرار الصوتي لازماً. إلا أن 
قاعدة غير مكتوبة تمنع التشابهات بنسب كبيرة جداً. وحتى حينما يتعلّق الأمر 
بنفس المدلول فإن القاعدة توجب استعمال الترادف أو الشرح. فإذا قيل 'رَاسِينْ 
"Rie‏ فالواجب أن يقال لاحقاً [تلافياً للتكرار] "مؤلف فِيدْرُ". ويحدث عكس 
هذا في الشعر. إن التشابه الصوتي هو القاعدة. ويعتبر هذا التشابه الصوتي السمة 
التحديدية الوحيدة للنظم. هذا مثال للحالة القصوى في هذا المَرْدَوَج من المدرسة 
البَرنَاسِيّهَ وهو عبارة عن جناس مُرگب. 


Dans ces meubles laqués, rideaux et dais moroses 
Danse, aimé, bleu laquais, ris d’oser des mots roses. 


إلا أن النظم المطرد هو مجرد صيغة ضعيفة لهذا التماثل الصوتي التام» 
الى يكل القظت الذى مشي ره كل على الت كف نفس هن المي 
الذي ابتعد عنه الشعر المعاصر والذي كان لأمد طويل معيار الشعر فى كل 
اللغات؟ ٤‏ 

إن دوره في صيرورة نفي النفي قد سبق تحليله. إلا أن النظم يلعب كما 
قيل سابقاًء دوره الأساسي على المحور المُركّبي. بوصفه الصورة الأَيُقُونِيّة 
للعدلول: 
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هذه هي في الحقيقة وظيفته الجوهرية. إنها تكمن في العلاقة الخطاطية مع 
المدلولء حسب الصيغة : 


(د1 = د2) سه (م 1 = م2( 


وهذا هو ما كان سُوسيرُ يسمّيه "التعليل النسبي". وفيما يتعلّق بالنظم فإن 
هذا النمط من التعليل يمتذ على كل النصّ. الدال يشتغل بوصفه "شبية' 
62 المدلول. إن العودة أو التكرار الصوتي يحيل على التمائل الدلالي. 
كل ادي الل جا هو معو اكان العيرض يدل إلا انيدل ر 
مستقلة. التماثل الصوتي يحيل هو نفسه على المعنى» الذي يشير إلى الاستجابة 
لعبد] التفائل: وهكذا فحيتما يتجرد النظم من التمائل الدلالي وهو يخن بالتمام 
بمعاييره» يغدو من الناحية الشعريّة غير مُوَّثْر. هذا ما يحصل مع التسبيحات. 
ولهذا فإن الشعر يمكن أن يستغني» كذلك» عن هذه المعايير. إلا أن هذا التماثل 
حينما يوجد على مستويين يبعث الانطباع بالفوز الشعري التام» الذي ما يزال 
الشعر غير المنظوم يحنٌ إليه. 

لقد كان إذْغاز أَلَّنْ بُو يقول: "إن النظم يجد أصله في اللذة التي يجدها 
الإنسان في التساوي'”2'". ينبغي أن نثق فيما يقوله الشعراء حينما يتحدثون عن 
الشعر. ومع ذلك يظلُ السؤال قائماً عمًا إذا كان التساوي المذكور هو مصدر 
اللذة المستقلة» وعمًا إذا لم يكن أثره الإسْيِطِيقِي خاضعا لهذا التساوي العميق» 
من المستوى الدلاليء مع ما يُعتبر هو داله. نحن نتبنَّى هنا هذه الزاوية للنظر”'. 
ويمكن أن نذهب بعيداًء فنزعم أن القافية تشكل هي نفسها تماثلاً دلاليًا 
مخصوصا. وهكذا فإننا نقع في هذه الكلمات ‏ القافية في قصيدة البجعة 
لما لارْميه vivre‏ ,زاف ,1716 [مخمور» يُحرّرء يعيش] على تناسب وجدانيٰ حيث 
يجد التحليل مفتاح النضّيّة الشعريّة» وهذا سنتحدث عنه هنا. وكأنه لا يستطيع أن 
يعيش إلا ذلك الذي يحرّره السكر comme si seul pouvait vivre celui que I’ivresse‏ 


(12) نفسهء ص95. 

(13) يقول بُونْ شُبِيرُ: «الإيقاع الشعري يلعب هو في ذاته دور الفتنة السحرية. يبعث جذلاً 
كاشفاً عن تناغم ما يقظء وتوافقاً ما أعمق مسترجعاً بيننا وبين الكون الذي نمثل جزءاً 
منه». ذكره أ. بِيعَنُ فى : 110.ص L'Ame romantique et le rêve,‏ . 
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616 وقد سبق التعبير شعريًا عن هذه الحقيقة في الباخرة المخمورة. 
F#‏ د 6 

2 المدلول: يقابل التمائلَ اللفظيّ للدال ترادف المدلول. نجد أنفسنا هنا 
في النقطة المركزية لتحليلنا. النصّ الشعري ترادف وِجُدَانِيَ مديد. 

إن جملة يكرر فيها المسند المسند إليه دلاليًا هي عبارة عن تعريف. إنها 
تشكل عبارة مِتَالُعَويّة. وعلى المستوى اللساني فهي طُوطُولُوجِيّة. إن الجملة: 

العرَّبٌ غير متزوجين 

هي جملة ممنوعة لأنها مجردة من صفة الخبرية. وكذلك الأمر بالنسبة إلى 
هذه الحقائق التي هي "أوضح من أن تقال" من قبيل "هو يتذكر اسمه' أو "يده 
ذات خمسة أصابع "“". وكذلك الأمر بالنسبة لهذه العبارة حيث لا يحتفظ إلا 
بجزء من المدلول» من قبيل "ولج إلى الداخل" التي أدانها النحو التقليدي 
بتسميتها "الحشوً". وما يحصل في الشعر فهو عكس ذلك. إذ يمكن وصفه في 
الحدود القصوى باعتباره كلاماً طوطولوجياً محضاً. وهذا ما سيحاول تحليلنا أن 
يكشف عنه الآن» بالانطلاق من البسيط نحو المُركّب» ومن المُركب الثنائي نحو 
النصّ كله. إلا أنه ينبغي بدءاً التَحَلَي بالحذر. 

سنقول مرّةٌ أخرى» نظراً لانعدام أداة قابلةٍ لاختبار الصحة: إن التحليل لا 
يمكنه أن يتخلّص من قَذْر مُعيّن من الاعتباطيّة. ونظراً لكون مُميّرْ أوسُْعْودُ غير 
كاف للتثبت من صحة التماثلات فإنه ينبغي اللجوء إلى حدس المحلل. وهذا 
الأمر لا يَسْلَمُ من التعرض لمزالق» وخصوصاً حينما يَذَّعِي» كما هي الحال 
هناء معالجة النصّ بوصفه نوعاً من الأشياء المستقلةء التي لا تحيل على أي 
سياق. ينبغي للشعريّة أن تجابه التحدي الذي ترفعه في وجهها القراءة. يمكن لنص 
ما أن يستهلك شعريًا دون أن يكون للقارئ أي علم بالمؤلف ولا بالنصّوص 
الأخرى لنفس المؤلف» ولو كانت من نفس الأثر. ينبغي لخاصية الشعريّة أن 
تكون محايثة للنص المدروس وحده ولو كان هذا النصّ محصوراً في قطعة منهء 


(14) جُونْ سُورْلُء نفس المرجع» ص 193. 
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وذلك في حدود ما تكون هذه القطعة بيتاً أو مقطوعة؛ موضوعَ عشقٍء كما تبيّن 
التجربة ذلك. ونتيجة لذلك» فإن كل ما يتطلبه التحليل من قارئ قصيدة ما هو 
معرفة اللغة التي كتبت بها القصيدة. وهذا مع الموافقة» وحسب» على أن معنى 
كلمات اللغة ليس هو تحديدها ولكنه مجموع الخصائص أو الصفات التي يسندها 
القارئ غير المثقف إلى الأشياء التي تشير إليها هذه الكلمات. إن انغلاقية النض 
يمكن أن تندرج حقاً في القراءة مقابل هذا ا رد اليومّ بمثابة 
السمة التحديدية للأدبية. تنبغي الإحاطة بما تقتضيه هذه الانغلاقية. النصّ لا يحيل 
إلا عل انلحم ی وة كتنف قاذ من أي مان 


ينبغي التأكيد مجدداً أن معنى النصّ لا يُسْتَنْقَدٌ وأن التحليل الذي يلي لا 
يزعُم أبداً الشمول. ليست الغاية المقصودة إنتاج معادل مِيتائمَوِي لكُلَيّة المعنى. 
الغاية هي مجرد اختبار صحة فرضيّة ما على هذا المعنى؛ والنصّ» حسب هذه 
الفرضيّة. يلقى وحدته في تواتر وحدات دلاليّة من نمط معيّن. وينبغي لهذه 
الوحدات أن توضع لهاء ٠‏ بطبيعة الحالء اسسا وهذه عقبة خرف ترصن 
التحليل. إذ إن كلمات المِيتالّمة د يتم اقتراضها من اللغة - الموضوع التي لا تتوفر 
بالضرورة على المصطلحات المطلوبة» ولكن يحجم التحليل عن أن يقول» كما 
قد يكون راغباً في ذلك» إن أزرق» تعني "زرقة' وإن المرأة تعني "أنوثة'. 
ينبغي العثورء بأي شكل» على كلمات لتسمية الوحدة الوِجْدَانِيَة المناسبة لها. 
ولنذَّكرْ بأن المهم هنا ليس کا ھا اف درا ما من ی كو تر هاه 
الذي تتشكل بفضله الوحدة الوجدايية في متَتاظرة وجدابيّة isopathie‏ . 

هذه المْتَتَاظِرة الوِجْدَاتِيَّة أو التكافؤ الوِجْدَانِيَ للأطراف المترابطة بالإمكان 
أن نضع لها الاسم الذي وضعه لها يُودْلِيرٌ : 'التَجَاوْبٌ'. إلا أن نمطأ واحداً من 
التجاوب هو القائم في هذا الأثر. وهذا معروف في السّيكولوجيا باسم 
"التّراسّل" ويشير إلى التشابه الطبيعي والمباشر لهذه الخصائص المحسوسة. 


Il est des parfums frais comme des chairs d'enfants 
Doux comme les hautbois vert comme les prairies 


توجّد عطورٌ غضة مثلٌ لحم الأطفالٍ 
ناعمةٌ مثلٌ المَرْامِيرٍ خضراء مثل المروج 
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ومع ذلك توجدء بدون شك أمثلة شعريّة قليلة للتراسل الخالص. وربما 
باستثناء ما يوجد على المحور العمودي لعلاقة صوت _ معنى. إلا أنه على 
مستوى المدلول وحده» حيث يتخذ التحليل الآن موقعَهُ» فإن هذه العلاقة هي 
استثناء. يُحتمل أن تكون تماثلات الأصوات ‏ الألوان التي رسّخها رَامْبَو في 
65 متأتّرة بالتداعيات الشخصيّة. ينبغي التذكير هنا بخلاصات تحليل الدلالة 
الشعريّة. إنها قائمة على قيم» هي قيم طبيعيّة ‏ مباشرة أو غير مباشرة ‏ وثقافية 
وشخصية. التداعيات الطبيعيّة وحدها هى التى تشكل التراسل بحصر المعنى. إلا 
أن آڏان رَرْقَاءء إذا سمحنا بالاستخدام 01 الا مثالنا المعتاد» لم يعد تَرَاسّلاً. 

هناك» فيما يبدو لأول وهلة» تماثلٌ بين خاصيّات حسيّة خالصة» الصوت 
من جهة: واللوت من الجهة الأخرئ. إلا أن الضوت هو صوت انجلوسن [آذان] 
ومع هذا اللفظ تتزاحم في الدلالة شبكة كنائية ثقافية كاملة. ليس الأنْجِلُوسْ مجر 
صوت جَرَسٍ. إنه أيضاً صلاة عذرائية. ومع مارية العذراء هناك مجموعة من القيم 
الوجَدَانِيّة المرتبطة بالسياق الثقافي المسيحي التي تشتغل في الأثر مع خاصيتَيُها 
المهيمنتيْن 1) الألوهية 2) العذرية. وإن تسمية هذا المجموع بلفظ ميتالَوي لهو 
أمر إشكالي. وما هو دون هذا إشكالية هو تواتر هذه القيم في المسند: زرقاء. 

هناك شيء أكيد. إن الألوهية ترتبط في ثقافتناء كما هو الأمر في ثقافات 
أخرى كثيرة» بلفظ سماء وهو نفسه لا يقبل الفكاك عن لفظ أزرق. وبهذا النسق 
من الترابطات» فإن أزرق يتقدم بوصفه لون الألوهية. وهو أيضاً لون الملائكة 
الذي تَحَمَّلَ دنا (عههه) الأثر الْبَراعُْرامِي [هو نوع من الجناس حيث يتم توليد 
كلمة بالتأليف من حروف كلمات متحققة في النصّ]. لقد سبق أن قال هيغو: 

L’ombre était nuptiale, auguste et solennelle. 
Les anges y volaient sans doute obscurément, 


Car on voyait passer dans la nuit par moment 


Quelque chose de bleu qui paraissait une aile. 
لقد كانتٍ الظلاكٌ زفافَيّةٌ ومُبَجَلَةَ ومهيبة‎ 
هناك كانت الملائكةٌ تطيرٌ مظلمةً بدون شك‎ 
إذ كان يُرى من حين لآخرٌ في الليل‎ 
٠ شيءَ أزرقٌ شب بججناح‎ 
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إلا أن هناك قيمة طبيعيّةَ مباشرةً لصيقة باللون. الأزرق» هو السكينة» هو 
الهدوء. وهذا التماثل يقوّي العلاقة الطبيعيّة غير المباشرة بين هذا اللون وسكينة 
البحر أو السماء. ونقع على تجلّي هذا الأمر عند فِرْلِين!2": 

إن السماءَ هيّ فوقٌ الشطح 
بالغةٌ الزرقةٍ وبالغةٌ الهدوء. 

والصلاة بدورها تتضمّن نفس القيمة الأساسيّة. إنها لحظة السكينة الداخلية» في 
الحدود التي لا تكون فيها طلباً ولكنها امل وتَضَرّع. ومما يحمل دلالة» بهذا الصدد 
أن نفس الشعور النفسى بالسكينة والتأمل يستخلص من لوحة ميلى )!ان : 
الأنجلوس. ۰ ۰ 

تُعتبر الخاصيّة الأولى من بين الخاصيَتَيْن الملازمتَيْنَ للصلاة العذرائيّة 
الألوهيّة والعذريّة» مهيمنةً. فما دام مستوى القراءة هو وحله المميّز فينبغي أن 
نحيط بواقعة كون القارئ المتوسط يمكنه أن يعرف أن الأمر يتعلق بصلاة مع 
جهله بكونها موجه إلى مريم. هذه السمة الثانية تجد مع ذلك علاقتها في صفاء 
الأزوق سا وات السناء كرون خالضة نها كوت زرقاء: 

وأخيراً تضاف إلى المدلول المكوّنات الشخصيّة. لقد لاحظ النقد الموضوعاتي 
أنه توجد عند مَالَارْمِيه "حالة معيشة للحلم تؤكد قيم الأصل والمرونة الهوائيّة 
والعطالة والعذريّة "". إلا أن مثل هذه القيم إذا كانت تنتظم في الخيط المستقيم» 
خيط المتناظرة الوِجْدَانِيَّة المُستخلّصةء فإنها تظل استعمالاً فرديًا [أو لهجة فرديّة] 
ولا تتحقق في القراءة بل تتحقق على مستوى الأثر بتمامه وحسب. ومع ذلك فإن 
القارئ قادر على التمكن حدسيا من التجاوب خارج كل سياق. وهذا هو وحده 
الذي يجعل من هذا المُركّبِ وحده نضا شعريًا تام" . 


(15) وبطبيعة الحال فإن هذه التعالقات التي تؤكد التحليل ليست ضرورية للقارئ لكي يتمكن 
من العلاقات الوجْدَانِيَة المعطاة فى النص. 

J. Pierre Richard, L' Univers imaginaire de Mallarmé, p.45. (16)‏ 
ينبغي أن نسجل ضرورةً حيث يوجد التحليل» اللجوءء لأجل تعيين الوجُدَانِيّة ل أزرق» 
إلى مجموعة مختلطة من كلمات اللغة. 

(17) تكشف تجربة قامت بها مجموعة من الطلبة» على أن التداعي بين واحد من الألوان = 


إذا كان هذا التحليل الوِجْدَانِيَ للون الأزرق صالحاً فإنه سيصبح ممكناً أن 
نحاول تفسير هذا البيت لإِيْلوَار 3:4ناا8 الذي يبدو مسْتهرًا : 
La terre est bleue comme une orange‏ 


الأرض زَرْكَاءُ مثل برتقًالةٍ 


الذي يشهد على "صِدقه" البيت الآتي: 
ليس هتاك خطأ أبداً فالكلماتُ لا تكذِب. 


ففي أي حد نستطيع أن نقبل بأن هذا البيت لا يعبّر عن خطإ ولا عن 
كذب؟ يقدم النص نعتَيْن متنافرَيّن: الأرض زرقاء» والبرتقالة زرقاء. فلنغض 
الطرف عن الأرض. ولكن ماذا عن البرتقالة؟ إنها الفاكهة التي أعطت لِلوْنِ 
اسمهاء وهذا الأصل مؤكد مجدداً بدور المشبه به المسند إلى الفاكهة. وباعتبارها 
كذلك فإنها تصبح النمط الأول لِلَوْنٍِ مُعيّن ليس هو لونها. فكيف يمكن نفي هذه 
الدرجة القصوى للشذوذ؟ فهل يمكن أن نجد في هذا مجرد دلالِيّة لَعِبِيِّةَء أو 
وصفاً أميناً لواقع سُرْيَالِي قد يتسلى باستبدال ألوان الواقع» أو رؤية حُلْميّة حيث 
يتخذ تعويض لون مُعيّن لمُكمّلِهِ قيمة الرمز؟ هناك إمكانية تفسير آخر. 

إن السمات الملموسة والمهيمنة في البرتقالة هي الطعم والشكل واللون. 
لقد لّرّنَ الشكلٌ المستديرٌ بلون شخصي بالإيماءة الواضحة إلى العبارة المأثورة 
المحفوظة في المدارس: الأَرْضٌ مُستديرةٌ مثل يُرْتقالَةٍ!* 2 في حين أن اللون قد 
تمّت تقويته بالمسند أزرق. ينبغي أن نعثر على تناسب بين هائَيْن السمتيّنء إلا أن 
هذه الاستدارة هي شكل مرتبط بإحساس الراحة والاسترخاء» كما يشهد على 
ذلك المعنى المجازي لكلمة "الاستدارة". وهذه القيمة هي التي نعثر عليها في 


5 الأربعة» الأسود والأزرق والأصفر والأحمرء تحصل عند الأغلبية الساحقة من 
الأشخاص الخاضعين للتجربة» لصالح الأزرق. ونفس المجرّبين يربطون بين البجَرّس 
والأسود وناقوس الخطر والأحمر. 

)18( يُراجع بصدد العبارة الجاهزة : مَايْكُلٌ يفار 
«Fonction du clichê dans la prose littéraire», Essais de stylistique structurale,‏ 

p.161. 
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أبيات ت ريلكه Rilke‏ هذه: 

هذا صياحٌ الطيور المستدير 

يتريح في اللخظة التي تيده 

عظيمٌ مثل سماءٍ فوقّ غَابةٍ ذابلةٍ 

ل ني الصاح 
کل المَسْهَدٍ يأني لكي يسْترِيحَ فيه 


لقد كتب بَاشْلَارْ وهو يشرح هذه الأبيات في نص معنون 'فِينُومِينُوُوجيا 
المشتدير"”": "وبالنسبة إلى حالم بالكلمات» أية سكينة توجد في كلمة 
مستدير! وبأية ودَاعَةٍ يستدير الفم والشفتان وكيان النفس!". وقال قبل هذا: 
"وفي المشهد المستدير» يبدو كل شيءٍ رن الكائن المستدير ينشر 
استدارته» ينشر سكينة استدارته". وبلقى أخيراً هذا الترابط تأكيد گاندِينشکي. 
فالمعروف أن الأشكال والألوان قد كانت بالنسبة إليه مترابطة في نوع من الوحدة 
"الروحية". إلا أن كَانْدِينْسْكي يربط المثلث بالأصفرء والمربع بالأحمرء والدائرة 
بالأزرق. وإذا كان گاندٍينشكي على حقٌّ فمن الضروري وِجدَانِيًا أن تكون البرتقالة 
زرقاءَ. وحينئذٍ تلقى الجملة تعليلها. وذلك في ضرورة ليست هي الضرورة التي 
احترمتها الطبيعة. إلا أنه يحدث أن تحصل أخطاء. ليست الجملة على هذا 
المستوى صادقةً من وجهة نظر تجريبيّة. إلا أنها صادقة من وجهة نظر قانون 
وِجْدَانِنٌ تحترمه في مجموعه. يشير مِيرُلُو ‏ بُونتي إلى هذا. "كان سِيرَانْ يقول: إن 
لوحة ما تتضمّن أيضاً رائحةً المنظر. وكان يريد أن يقول إن انتظام اللون على 
الشيء. .. يدل بذاته على كل الأجوبة التي قد يقدمها عن سؤال الحواس 
الأخرى» وإن شيئا ما قد لا يكون له هذا اللون إذا لم يكن له هذا الشكل 
أيضاء وهذه الخصائص اللمسيّة وهذه الجَرْسِيّة وهذه الرائحة» وإن الشيء هو 
الامتلاء المطلق الذي يسقطه أمامها وجودي غير المنقسم... وعلى سبيل 
المئال» فإن الهشاشة والتصلب والشفافية والصوت البلوري لكأسٍ ما تترجم 
طريقة واحدة للوجود"”7©. وإذا كان هذا صادقاً. فينبغي أن يقال: إن البرتقال 


Poérique de ['espace, p.213. (19) 
Phénoménologie de la perception, p.368. (20) 
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قد تخلى عن وجوده الشعري» في حين أن الكأس قد تمككن من وجوده الشعري. 
إن مهمة الشاعر هي في الحالة الأولى تقويم الطبيعة ووصفها كما كان ينبغي لها 
أن تكون» لكي تظل متآلفة مع جوهرها الخاص. إن البرتقال أزرق لأن الزرقة 
هي من الناحية الوِجْدَانِيَة متآلفة مع شكلها ومع طعمها. ومن هنا فإن البيت يدرك 
صدقه. إنه يقول إن الأرض عذية وهادئة ولذيذة كالفواكه التي تشتمل عليهاء 
وذلك بفضل هذا القانون السحري الشعري الذي يريد للشبيه أن ينتج كلها إن 
الواقع لا يجهل الاحتمال الذي تشهد عليه قابليّة التغيّر. الشعر لا يعرف إلا 
الضرورة ولهذا فهو الصورة اللفظيّة للخلود. 
يصدر مثالنا الثاني المتعارف عليه شُعُورٌ مِنْ دمب هو أيضاً عن تجاوب 
ثقافي - طبيعي. ولنلاحظء بدءاً» أن العبارة لا تنطبق شعريًا إلا على المرأة 
التي تشكل الضفيرة كنايتها التمثيلية. هذه هي المرأة ذات اللون من ذَهَّب» إذ كل 
امرأة هي» في المتخيّل الغربي» شقراء. ومن هذا القبيل شقراء إيزولّذ أو عَذَارَى 
بوټينشيلي Botticei‏ » أو المرأة التي مجَدَّها موسيه ]111556 . 
شنا القناء ف الخلفة 
وإذا ردم 1 
أن تول بها وأنها سَقَرَاءُ 
مثل الق 
ومن هذا القبيل أيضاً تلك التي يتذگرها نِرْفالٌ: 
وبعد ذلك هُناك امرأةٌ في نافِذَيها العَالِية 
شقراءٌ بعيّنينٍ سوداويّنِ وبأثوابها العتيقةٍ 
وقد يکون سبق لي فِي وجودٍ آخرٌ 
أن رأيتها والآنَ أَتذَكَرهًا. 
وعلاوة على اللون» فإن الذهب يضيف إلى ذلك البريقَ والجمال والدوام. 
وهذه السمات ليست هي سمات المرأة إلا في حلم الرجل. إلا أنه حلم لا يتبع 
الحلم الذي يكشف عنه. النمط الأول للمرأة والصورة الأفلاطونية للأنوثة هما 
أشد واقعيّة من النساء الواقعيات. قد يكون هذا هو الموضع الذي ينبغي أن 
نتحدث فيه عن السَرْيّالي» ولكن دون أحكام مسبقة» بشأن قيمته الإبْنولُوجِيّة وإنما 
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باعتبارها مجرد مراكمةٍ للرغبة الإنسانية. ينبغي التدقيق أن هذه السُّرْيَالِية ليست هي 
آخر ١٣اه‏ الواقع. ولكنه هو هذا الواقع ل المرتفع إلى جوهريّته الوِجْدَانِيّة 
الذاتية. هناك حالات حيث لا يكون الكلام في حاجة البَنَّهَ لتشويه الواقع ولكنه 
يكون بحاجة فقط إلى التعبير عنه كما هو. لقد كان كُوكْتّو يقول عن إِدِيثْ بْيَافْ 
Edith Piaf‏ : 

إننا لا نتمالك عن المفاجأة الناجمة عن الإحساس بمناسبة المسند للمسند 
إليه مناسبة دقيقة. ويمكننا أيضاً أن نعمد إلى تجربة ليست لها إلا قيمة موسر 
وحسبُ. لقد قدّمت مجموعةٌ من الطلبةء بعد أن ظلبَ منهم الاختيارٌ من بين عشر 
مغنيات مشهورات» تلك التى ينطبق عليها هذا الوصف» الجوابٌ الصائبٌ. وفى 
المرتبة الثانية كانت الاس كملا وهنا أيضاًء لا نستطيع أن نصف ا 
بالكذب أو بالخطا. 

بإتكاة: التحيل" أن يتتاول الآنبالدرمن فة اعد تعفيدا: على الام 
بالبيتين الآخرين من المقطوعة الأولى من قصيدة السفينة المخمورة : 

حيئما كنثُ أنزلٌ مع الوديان العَصِيّة 
فإنني لم أعدذ أحس البَنَهَ بهداية الدلائل : 
قد انَحْذَنْهُمْ جلودٌ - حمراءٌ صارخةً هدفا 
وصَلبُوهُم عراةً على أعمدة الألوان. 

إن اللفظ المختار لتسمية المُتَتَاظِرة الوجْدَانِيَة المتجلية فى هذَيْن البيئَيْن هو 
' العنف". يوحي به بشكل مباشر المرجع 7 الحدث ا إنه اغتيال الطاقم 
من لدنٍ هنودٍ. ومع ذلك يقوم بين هذا المرجع والمدلولات تناسب متماثل موزع 
على ثلاثة سجلات حسيّة مختلفة : 

1) بصري: ويظهر صريحاً [أي التناسب البصري] فى اللفظ الأخير أي 
الألوان روف الفط الأول جارد حمر وهد| اللفظ م فب مي يشير على 
تتبيل المجاز المرسل إلى منود أميركا وذلك انطلافا من لون مقر قن _ 
جُلُودِهِمْ. وأعيدٌ استخدام اللون في المسند "صارخة" انطلاقاً من العبارة الجاهزة 
"لون صارخ". وأخيراً فإن نفس اللون موجود على سبيل التضمّن المرجعيّ في 


الت ن 239 


المقطوعة الحديثة حيث تمثل الضحايا الدامية بسبب السهام والمسامير. نستطيع 
أن نسجل تحققا ثلاثيا متماثلاً لسمة أحمر الذي هوء ونحن نتذكّر هذاء "تجسيد 
للعنف " ؛ 


2) سمعي: جلود ‏ حمراء هم في الواقع شعب الصمت. وقد وُصفوا هنا 
بكونهم "صارخين". وهذا يتفق مع صورتنا المنمطة عن الهنود الراقصين 
رقصة مأةء5» وهذه الصيغة إنما انتقلت إلى رَامْبُو عبر آثار فِيِيمُورْكُوبرٌ ومَايْنٌ ريد 
Fenimore Cooper et de Mayne Reid‏ وانتقلت إلى جيلنا عبر الو وال 
هي دال العنف» وهذا الصوت الصَّرِيرِي والمؤلم كين عبر عدي ا ودقات 
المطرقة على المسامير. إننا نتوفر هنا أيضا على تواتر ثلاثي لصوت العنف. 

3 لمسي: إن السمتين "صلب" و "مسن" المرتبطين معا بالعنف قذ 
تحققا ثلاث مرّاتٍ في السهام وفي المسامير وفي الأعمدة. إنها في المجموع 
ثلاث تحققات للوحدة الوِجْدَانِيّة 'العنف' تحت ثلاثة دوال مختلفة. 

قد يبادر تأويل تقليدي إلى القول: إن هذه القصيدة قد كُتبت في عهد حرب 
السَّبّعينء التي كان رَامْبُو شاهداً متمرداً عليها. هذا العنف يوفر إذن ذريعة 
للانحراف إلى أماكن الإبحار الحُلَّمِي. إن الشاعر وهو متعب من عنف العالم 
القديم يَفْسَحُ الحبال وينطلق نحو عالم جديد وهو يتحرر من المعايير والقيم التي 
يرمز إليها رَبابنةٌ السفن. إلا أن القصيدة التي تحكي» وباستقلال عن كل إحالة 
سِيّر ذاتية» مغامرةً الأنا المتعب من العالم اليومي» تختار السفر إلى "الأماكن 
الغريبة " أماكن عالم مختلف اختلافاً جذريًا وأماكن متغيّرة تغيّراً غير أنطولوجي. 
إن الأمر يتعلّق بمجرد تجربة أخرى يقترب منها الوعي الخدر. وهذه تجربة تتسم 
هى نفسها بدرجة عالية من الكثافة الذاتية. وهذا هو ما سيسمّيه الشاعر "الرؤيا' 
و الرؤية "المصعدة" للأشياء ونقطة احتدام الإحساس» وهنا يكمن الملمح 
المتواتر لهذا النصّ» وهي التي يمكن» لهذا السبب» اعتبارها قصيدة الشعر. 


FF‏ فنا 


إن التحليل هو الآن مهيا لكي يتناول القصيدة كاملةً لأجل أن يكشف عن 
وحدة متناظرته الوجدانيّة. لست التكرارية بوصفها سمة مميِّرة للنصيّة الشعريّة 
فكرةٌ جديدةٌ. إنها حاضرة سلفاً في نظريّة التماثلات ليَاكُبسُونْء وقد استطاع ألمعُ 
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تلاميذه [المقصود کا رفي [Nicolas Ruwet‏ ا يبيّن أن قصيدةً لوي ف 
Louise Lab‏ قد كانت استرجاعاً لا يني للجملة: أ 2 ويظل تأويل هذه 
الجملة أمراً مطروحاً. فهل الوحدة المتكرّرة هي من طبيعة مفهوميّة أم أنها من 
طبيعة وِجَدَانِيّة؟ المعروف أن النظريّة» المعروضة هناء قد تبت الحل الثاني. إن 
القصيدة بأنّمها هي مثال للترادف الوِجْدَانِيَء وتكرار خطابي [المقصود متعاقب] 
للنسن الوحده او ت کا اول أذ رر دا 

النصّ المختار هو آخر سبلين ١٠٠1ص5‏ من بين سبْلِينَاتٌ بُوذْلِيرٌ الأربعة: 


حيئما تَضْعَط السماءٌ الحََفِيضَةٌ والثقِيلة مثلّ غطاء 
على عمل يِن و لِلإصجار المديدة» 

دس الأفقٍ تعانق كل الذَائْرة 

يصب لا نهَاراً أو أسّدَّ حزناً من الليّالِي؛ 


جلما تحَوّلتِ الأزض رَنرانة نيه 
حيث الرَّجَاءٌ مل خُقّاش» 
بعرت ارا ا ون 
ويَضْدِمْ برأسِهٍ الشّطوحَ المُتآكلّة ؛ 


حينمًا المَطرُء وهو بنثرٌ سيه المتعاظم 
ل e‏ يحاكي قُضْبَائّه 

ون شّعْباً اگم من عناكبٌ سبع 

يأتي لكي يَنْصِبَ شباكة فِي أغماقٍ أمخاختاء 


نطلل : نحو 0 1 مُوْعِباً 


مثل غُقولٍ تائهةٍ ودون وطن 
تدا في التأوٌهِ عَنِيدَة. 
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وعَرباتٌ جَنائْزيّة طوِيلَةٌ دُونَ طبُولٍ ولا مُوسِيقَى» 
تسِيرٌ في استعراض بطيءِ في رُوحِي؛ الْأمَلُ» 
مهزوماً يكي والمّمٌ المُفْترِسُء الطَاغِيء 
يَعْرسُ في جُمْحْمَتِي المْنْحييّة» رَايتَهُ السّودَاء. 


[تُطرح خلال التحليل ضرورةٌ الرجوع إلى أصل النصّء ولهذا ثثبته هنا] 


Quand le ciel bas et lourd pêse comme un couvercle 
Sur [esprit gémissant en proie aux longs ennuis, 

Et que de I'horizon embrassant tout le cercle 

Il nous verse un jour noir plus (riste que les nuits; 


Quand la terre est changée en un cachot humide, 
Ou [Espérance, comme une chauve Souris, 

S’en va battant les murs de son aile timide 

Et se cognant la tête © des plafonds pourris, 


Quand la pluie étalant ses immenses trainées 
D'une vaste prison imite les barreaux, 

Et qu'un peuple muet dinfames araignées 
Vient tendre ses filets au fond de nos cerveaux., 


Des cloches tout d coup sautent avec furie 
Et langent vers le ciel un affreux hurlement, 
Ainsi que des esprits errants et sans patrie 
Qui se 3116116111 dû geindre opinidtrement. 


Et de longs corbillards sans tambours, ni musique, 
Défilent lentement dans mon ame, PEspoir, 
Vaincu, pleure, et angoisse atroce, despotique, 
Sur mon crûne incliné plante son drapeau noir 


إن العلاقة: التشابهية سق فى “ثلاثة مستويات؛ 


1 المستوى الصوتي: إن هناك انتظامٌ خمس مقطوعات تتكوّن كل واحدة 
منها من أربعة أبيات اسْكَنْدَرَانِيّة مُطردة» إذ هناك اثنا عشر مقطعاً وأربعٌ نبرات» 


رت 
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اثننان مبهما ثابتتان 0 أخريان متحركتان''©. تُدعُم التكرار الصوتيّ وفرةٌ 
المصوتات اة (an) ã‏ و ث6 «(on)‏ الأولى وحدها يبلغ عدد ورودها ثماني 
مَرّات. ويبرز 0 الصرفة حينما 00280 في بداية المقطوعات الثلاث الأولى 
المظهرً التكراريً المُملَّ الذي تنزع إليه كل قصيدة. 

2 المستوى التركيبي: وهو واضح في الرباعيات الثلاث الأولى التي 
تتشكل كلها من جملة تابعة زمنية مفتتحة بالرابط حينما”2* 4قدناج. هذا المستوى 
مركزي عند يَاكُْبِسُونْ. وهو مُكَمَّل هنا للمستوى الدلالي الذي يكون إلى جانب 
التماثل الصوتى» داله الخطاطى ؛ 

3( المستوى الدلالى: نتسب هذه القصيدة إلى المجموعة المسماة 
عام . كان هذا اللفظ يشير إلى كيان عاطفى» وقد يكون مغرياً لاستخدامه 
بوصفه تسمية للمتناظرة الوجُدانيّة. كما كانت هذه الكلمة فى ذلك العصر تشير 
إلى نمط من الإحساس الأليم "ومن الكابة العارضة غير ذات سبب واضح» 
متصفة بانعدام الاهتمام بكل شيء'"؛ كما يقول المَعْجَمْ. ينبغي إذن تعيين 
التجليات التكرارية لهذه السمة على امتداد النصّ. ومع ذلك فإن هذه المتتاظرة 
الوِجَدَانيَة عامة جداً ولهذا فهي تثير الاهتمام. 

تنتمي هذه المتناظرة الوجَدَانِية إلى بعد '"قيمة' في الحيّز الدلالي 
ا ذلك البعد الذي نعرف أنه حاضر في كل النصّوص غير التعليمية. قد 
يكون سهلاً تعيين موضعها على مستوى الوحدات المعْجَمِيّة. ويمكن تصنيف هذه 
الوحدات نفسها إلى ثلاث فئات» وذلك اعتماداً على كيفيّة تعيين هذه الصفة. 

أ) الإشارة المباشرة: إضجار» حزن» مفترس» شنيع» غم. 

ب) الإشارة بواسطة الدلائل الطبيعيّة: يئن صراخ»› تأوّه» يبكي. 


ج) الإشارة بواسطة دوال استعارية وكنائية : أسود» عربات جنائزية» جمجمة. 


.7-5 المقطعة إلى‎ »0û "esperance, comme une chauve-souris» : هناك استثناء‎ )21( 
لمزيد من التفاصيل على هذا الصعيد بُنظر يَاكُْبْسُونْ:‎ )22( 
«Une microscopie du dernier Spleen dans Les fleures du mal», Questions de 


poétique, p.420. 
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ومع ذلك» فإن الصفة الكئيبة يمكن أن تدمج باعتبارها مكوّناً من مقولة 
المُتَتَاظِرة الوِجْدَانِيَة المنتقاة. وهذه يوحي بها الفاعل الأساسي في النص: الغم» 
وهو وحده الذي يكتب حرفه الأول مُفِحْماً شأنه في ذلك شأن ا الأمل 
والرجاء. لقد كانت كلمة الغم 6 تعني في الأصل : مكان ضيّق» ت أو 
فيواجت تر لاحن عل دين الانشيارة إلى الأحباس بالضيق 
الهضمي والحَلّقي المصاحب لحالات القلق الشديد وأصبحت تشير أيضاًء على 
سبيل الكناية» إلى هذه الحالات نفسها. وعلى المستوى السيكولوجي» فإنها تشير 
إلى خان عالت الخرت التي تسن عن ق ور رجا يغام نشد 
موضوعها””©. إن فئة المْتَنَاظِرة الوجْدَانيّة المختارة تعود إلى المعنى الإتيمُولوجي. 
يبدو "الانسداد' بوصفه تحققاً للمسار مفتوح -> مغلقء قادراً على العثور على 
أكبر قذر من السمات المتكررة في النصّ. هناك من جهة أخرى أسباب وجيهة 
لاعتباره دلالة حيوية أصيلة. إن التحليل النفسي يُطلق 'كُلْوسْئْرَقُوبِي' 
و"أكُورَافُوبِي ' على الاستجابات الأوليّة إزاء البُعد مفتوح/ مُغْلق من المحيط. 
وهذا الانغلاق يكتسي هنا دلالية وجودية أوسع وذلك على المستويات البيولوجية 
والسيكولوجيّة والروحيّة» بوصفه تعطّلاً للفعل أو المشروع والأمل. 

تصف ا مجموعة من التحولاات من المنفتح إلى المنغلق» ٠‏ وهي 
تحولات تمس البعدين المشكلين للوجوة: الكو وار RET‏ جي 247 
ولهذا البُعد الثاني» وهو تحول الأمل إلى غم تُكرّس المقطوعةٌ الأخيرة. إلا أنه 
حاضر فى المقطوعات السالفة: 


المقطوعة 1 = العقل - نحن 
المقطوعة 2 = الرجاء 
المقطوعة 3 = أمخاخنا 
المقطوعة 4 = عقول 
C. F. Boutenier, L Angoisse. )23(‏ 


(24) إن E‏ موي و [آي و«الأنتروبوس» هو سمة 


Rhétorique de la poésie, 1917. 
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ليس الم مجرة أثر ذاتي عن عَرَض مناخي. إنه إدراكُ انسِدادِيّة العالّم الذي 
تكون فيه السماءٌ السوداءٌ نفسّها مظهرها الملموسن. الإنسان يَعْتَمْ بِعَمْ العالم. 


إن انسدادية العالّم متحققة: 


1 في البْعدَيْن الهندسيّيْن للكونء عمودي (السماء) وأفقي (الأرض). وقد 
تكرّرت في المقطوعة الثانية في المتعارضة» السقوف/ الجدران» (في علاقتها مع 
طيران الخفافيش). 

2) فى حالاته الفزيائيّة الثلاثة» الغازيّة (السماء) والصلبة (الأرض) والسائلة 
(المطر). 

3 فى "عناصره" الأربعة التقليدية» التراب والهواء والماء» وحيث تغيب» 
ولسبب» النار أو الضوء. 

إن اللفظ الافتتاحي للقصيدة هو السماء» وهو المنفتح النَمَطٌِ البَذْييَ بمعنيْه 
الفيزيائيٌ والمعنوي. الفيزيائئ › بِقَدْر ما تكون سمتاه المهيمنتان» الصفاء والميوعة. 
دالتيّنَ على انعدام أي عائق أمام الحركة أو النظر. والمعنوي» باعتبار رمزيته الثقافية 
الملازمة للسمة الثالثةء العلوء الذي نتوجّه إليه بأمانينا وصّلاتنا وهو المطلوب 
بإنجازهما. إن الانسدادية مؤمّنة حرفيًا بالمشبّه به الغطاء الذي هو أداته النمطيّة. 
يمكن هنا أن نكشف عن لعبة براغرامية بين اللفظة couvercle‏ وعبارة ciel couvert‏ 
الذي يوحي به المرجع وهي عبارة تتعارض مع الجملة الإنجيلية حيث يُعاد تأكيد 
الانفتاح: "وسترون السماءً منفتحة". إن السمات الدلاليّة الثلاث المكوّنة للوحدة 

الصفاء بجعم يوم أسود 
لوال عن يق 
ميوعة > ثقيل. تضغط 


إن الأرض هي الطرف الكوني المتمم للكون. وهي تشكل» إلى جانب 
السماءء كُلَيّةَ العالّم. إلا أنهاء بالتعارض مع السماءء هي انفتاح المشروع» هي 
موضوع الأمل في هذه الحياة. إنها هي نفسها متحولة» حرفيًا هذه المَرَّة» إلى 
زنزانته وهي المكان النمط البدئي للانسدادء مع السمة الإضافية "تحت أرضي " 
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الذي يجرّ الأرض في حركة نحو الأسفلء الشيء الذي يتكرّر في المقطوعة 
الثالثة» عندما تصبح السماء مظراً. إن المطر الذي نجد سمته الحمكة ة هي السيولة 
تنتقل إلى تصلب قضبان سجن» قضبان هي نفسها معادلات أسوار الزنزانة. 
الزنزانة والسجن هما معاً مسكونان. أولاً بالخفّاش» صورة الأنا الذي نجد 
عرفعه تسظلة ا ا اران فى تجاه ا رة وریا 
بواسطة السقوف في اتجاه السماء. تقابل الخفّاش المحجوزء العنكبوت الحاجزة 
(في شباكها). إن الربط بين هذَيْن النوعَيْن» عبر اختلافهما المفهومي. (طائر/ 
حشرة)» معلل بسمتين وجُدانيتيّن هما مَوضوعَا نفورء أي موضوع وذات الانسداد. 
لا نجد في المقطوعة الرابعة تيمة الانسداد ظاهرةً. إن المسار هو فقط مسار من 
السار إلى المؤسي. الأجراس لم تعد ترنَ وإنما تصرخ» ولم تعد تتأرجح وإنما تقفزء 
إن معنى ندائها قد أصبح متحولاً. إنها تدقّ الآن جرّس الرجاء وتعلن انتصار الغمّ. 
تخلق المقطوعات الثلاث الأولىء بوصقها توابع زمنية» تَعليقاً suspens‏ يأتي 
لكي يقاطع صرخة الأجراس. إلا أنها بوصفها علامة حدوث نهائي هي انتصار 
العم. وفي نفس الوقت تندرج تيمة الموت الذي هو انسداد مطلق. وتظهر هذه التيمة 
بواسطة وحدتين مُعْجَمِيتيّنَه عربات جنائزيّة وجمجمة» وهما تنويعان جناتزيّان لتيمة 
'الصندوق". يضطلع بمهمة الإحالة على الأنا لفظان وهما الروح وجمجمة» اللذان 
يكرّران التعارض معنوي/ مادي الذي سبق بروزه في المتعارضة أذهان/ أمخاخ. إن 
الألفاظ الأربعة هي كلها مقرونة بظرف زمني وتلعب هذه الألفاظ الأربعة دوراً 
سكونيًًا في علاقتها بموضوع مادي فاعل. إن السماء تنشر على الذهن نهاراً أسودء 
وفي أعماق الأمخاخ تنشر العناكب شباكها في الروح» وتقوم بالاستعراض العربات 
الجنائزيّة. وأخيراًء فعلى الجمجمة يغرس الهم عَلَّمَهُ الأسود» حيث ينكشف مظهر 
الوجود ‏ المغموم بوصفه سكونيّة جوهريّة إزاء عالم ساحق لم يعد بإمكانه أن يكون 
فاعلاً فوقه. إن الممكن ينسحب من السماء ومن الأرض وفي نفس الآن ينسحب 
المعنى. يُبدي العالّم بشكل مفارق اللامعنى بوصفه دلالته النهائية. 
الإنسان هوء كما يقول هَيّدغرٌء وجود ‏ في ال عالم ‏ (- ١8/616‏ - بعل - هآ 
ماءة) وهذا يعني أن الإنسان ينفتح على العالّم وأن العالم ينفتح أمامه. الانفتاح 
معيش بوصفه رغبةٌ وأملاً. الانسداد هو الضجر والغم. وحينما تنغلق السماء ينطفئ 
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الأمل ويتقدّم الغمّ. إنها تُعلن العدم بوصفه انسدادً الوجود. ومن هنا تمكن قراءة 
القصيدة بوصفها ترجمة شعريّة لنص هَيْدغْرْ: ' فَليِكْشِفٍ العم عن العدمّ» إن هذا ما 
يثبته الإنسان نفسه عندما ينتهي الغمُ. إننا مرغمون على القول بفضل نظرتنا البصيرة 
التي تحتفظ بها الذكرى طريّة: إن هذا الذي نكتئب أمامه وبسببه لم يكن في الواقع 
. .. شيئاً. وفي الحقيقة فإن العدم نفسه ‏ بوصفه كذلك ‏ قد كان هناك "250. 

ينبغي الآن أن نعود إلى ما أسلفنا قوله. إن التحليل السابق قد حاول أن 
يقدّم مقابلاً ميتالغوياً. أي مفهوميّاء لمعنى هذه القصيدة. إلا أن غائيّة النصّ لا 
تَمثْل في هذا. فالنصٌ لا يستهدف تزويدنا بمعرفة مُعيَّنةَ» ولو كانت ميتافزيقية» 
حول العالّم. إن النثر هو الجدير بهذه الغاية. تكمن غاية النصّ في تمكينناء عبر 
الكلماتٍ. من مقابل للتجربة نفسها تجربة انسداد العالم. إن نصًا من هذا القبيل 
يسائل أولئك الذين يضعون موضع شك نظريّة المحاكاة. هذه القصيدة صادقة. 
وهي تقول ما هو موجود. يكفي لأجل الاقتناع بهذا أن نسأل أولئك الذين عاشوا 
تجربة الغمّ. فهم يعرفون أن ما تقوله هذه القصيدة هو الصدق كما عاشوه26. 

* % نت 


3) الدليل: هو التكرار بمعناه الحصري» أي التتحقق المزدوج أو المتعدد 
لنفس الدليل أو الدلائل داخل نفس النصٌّ. ففى داخل نفس الجملة بالإمكان أن 
خد لما مين اناك ردنك تمي ما إذا كان الل الك ر مد 
بنفس الوظيفة التركيبيّة أم لا يحتفظ بها. 


أ) المسند إليه 
فِرْلِينُء نايم وسّط العغشب. فِرَلِينْ. (مَالارْمِيه) 
ب) المسند 
a‏ َه ےا e‏ 2 
حزينة» حزينة كانت روجي 


بِسَبَبٍء بسَبَبٍ امرأة. (فِرْلِينُ) 


(25) ام Qu'est ce que la métaphysique?,‏ 
)26( تم اختيار هذه القصيدة يسبب انسجامها الوجداني. 


الت ص 217 


فإذا كان الدليل مسنداً إليه ومسنداً فإننا نكون أمام طوظولوجيًا خالصة. 
وردة هى وردة هى وردة (ج. سْتَايْنُْ S١‏ .6) 
A4 rose is a rose is a rose‏ 

لا شىء يبيّن بشكل أفضل الطبيعة الطباقيّة للمتعارضة نثر/ شعر من ظاهرة 
التكرار هذه. لقد كان التكرار في النثر محرّماً بشدة تحت تسميئّي "الهذر" أو 
#العرفرة". اف فى اک ويكون لازم أحيانا ی ی نكال 
القابعة.. ومن هذا القبيل "اللوم" وهو شكل استعارثة الرومانسبة من شعر 
المَالَايُو. نقع على مثال جيد في تناغم المساء لبُوذْلِي أذَكَرٌ منها الرباعيين الأوليْن. 


ها هو وصُولُ الأرْمانٍ حيتٌ ترعش عَلَى سَاقَهًا 
ل زهرة تتِخّر مثل مَبْكَرةِ؛ 

إن الأضوات والرّوائحَ تَلْكُ في هَواءِ المساء؛ 
الس حَزيتة ودُوارٌ متعَبٌ 

كل زهْرةٍ تَتسِخْرٌ مثل مَبخَرة؛ 

والكمَانْ يَرتَعشلُ مثلّ قلب مُتعَب؛ 

الس یودوا متب 

السَمَاءُ حزِيئة وجَجِيلّة مثل مَسْنَدِ گبير 


إن شكلهما هو: 


أرب. 1 2. لا ه د. و. 


وهذا بالذات هو النصّ الذي تستشهد به على سبيل التمثيل على التكرازية» 
جُولَيا كُرِيسْتِيهًا 1151608 ااال وذلك بغاية تبيان كون "بعض القوانين المنطقيّة 
الصالحة للكلام غير الشعري. غير صالحة في نص شعري '””. وفي مُقَدَّمَّة تلك 


القوانين ا "قانون تواتر الطاقة ععمعأهممهع1 " ذو الصيغة: 


Sémiotiké, p.247. 227 
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شل شق > ین و نک ين 2 

وهذا يعني أن تكرار وحدة لغوية لا يغير قيمتها الدلاليّة. سواءٌ كان 
التحققان متصلَيْن أم منفصلَيْن. [يشير حرف الواو في س و س إلى الفصل بين 
اللفظَيْنء في حين أن غيابها في س س يشير إلى الاتصال بينهماء ويشير الرمز 
= إلى يساوي الذي هو نسبي في مجال اللغة الطبيعيّة وهو يختلف عن الرمز = 
يساوي الخاص بمجال العلوم الرياضيّة والمنطقيّة والتجريبيّة] وتضيف المؤلفة 
قائلة: "إلا أن تكرار وحدة دلاليّة في اللغة المعتادة لا يغيّر طبيعة الرسالة 
ويحتوي أثراً مزعجاً هو أثر اللانحوية (إلّا أن الوحدة المتكررة لا تضيف في كل 
الأحوال معني زائداً في القول)» ولا يحدث نفس الشيء في الكلام الشعري. 
فالوحدات لا تقبل هنا التكرارية» أو بعبارةٍ أخرى» فإن الوحدة المتكررة لا تعود 
هي نفسهاء إلى حد أننا نستطيع أن نؤكد أن الوحدة بمجرد تكرارها تصبح وحدة 
أخرى" . (ص259). يتضمّن هذا النصّ حدساً صائباً جداً. صحيح أن الوحدة لا 
تعود هي نفسها. وإلّا فلماذا التكرار؟ إلا أن المشكلة تظلٌ إذن مطروحة. في أي 
شيء يَكْمُنُ إذن الاختلاف؟ إننا نجد أنفسنا في مأزق. فالوحدة المتكررة هي في 
نفس الآن وحدة أخرى وهي نفسها الوحدة التي تكرر. ليس الفارق من طبيعة 
مفهوميّة. إن تحقّمّي كلمتّي 'حَزِين* في أبيات فِرْلِيْ ليس لهما معنيان مفهوميان 
مختلفان. إنهما لا تشيران إلى تمطين أو تأويلين من الحرن.. وإذا كاننا تشيران 
بالفعل إلى ذلك فإننا سنكون بصدد الجناس التام 228831356 الذي لا يكرر إل 
الدال. وإذا كنا نتوفر على نفس الدليل فلأن المدلول متماثل. فأي شيء يمكن أن 
يكون مختلفاً؟ لا نستطيع أن نجيب عن السؤال إلا بإدراج هذا المتغيّر 
الفِينُومِيئُولُوجِيء المرتبط بالمعنى الوِجْدَانِيَ الذي سمّيناه 'الشَّدّة". إن نفس 
الكلمة يمكن أن تحتفظ بنش المحتوى وأن تتغيّر من حيبت الشّدّة. التكرار يمن 
زيادة في الشَّدّة. إن لفظاً متكرّراً هو 'أقوى" من لفظ منفرد. فحينما تتعجب 


3 6 ه 


جوكاست: 


58 97 0 
کلمات! كلمات! کلمات! 


اهن 249 


فإن الكلمات لا تتغيّر من حيث المعنى. إن أية واحدة لا تضيف "معني 
زائداً ". إلا أن التكرار يُوْمّنُ الصعود التشديدي. وباعتباره كذلك» فإن التكرار هو 
الصورة الوحيدة التي ر هذه الخاصية: وفي نفس الحركة» فإنه يتحقق في 
نفس الآن الانْزِيَاحُ ونفية. الانْزِيّاح ال اال يديل اله 18 
الصفة» مجارٌ شِدَّة. 
الحشو مَقَصِيٌ من الكلام النثري» وهو قاعدة الكلام الشعري» وذلك 
لأنهما لا يتوفران على نفس الوظيفة. لا يفيدنا الحشوٌ خبراً» بل إنه يعبّر. ولهذا 
فإن الكلام التكراري هو كلام الانفعال» سواءٌ تعلّق الأمر بالانفعال المعتاد. 
إنهُ منْهارٌ هَلْ تشمع؟ مهار إنه ميت أو لّكء 
ميت وأكْثَرٌ مِنْ مَيْتّ. (جملة مسموعة). 


لين امك 2-5 ا ومشيورا ومَحيداً وَمُتَسَامِياً ومَحمُوداً 
ومُتعَالِياً ومَرفوعاً (صلاة کدیش) 


أم تعلّق بالانفعال الشعريء وهنا أريد أن أتناول مثالاً أخيراً يشكل» في 
حدود ما أعرف» رقماً قياسياً للتكرارية. 

ينطاق الأمر بقصيدة لغارْئِيًا لووك «Garcia Lorca‏ بكاءٌ لأجل ايكناتيق 
سَانتشيث ث ويخياس » حيث تعود الصيغة "في الحَامِسَةَ مَساءً ' "A las cinco de la‏ 


مه سه 


E tarde‏ مر ضمن اثنين وخمسين بيتاً. والنصّ يبدأ هكذا: 
فى الخَامِسَةٍ مَسَاءً 
گات الكَايِسَةٌ مَسَاءَ بالط 
أخضر تى مَلاءَةٌ بِيضَاءً 
في الحَامِسَةٍ مَسَاءٌ 

وتنتهي ھکذا: 

فى الحَامِسَةٍ مَسَاءٌ 
دعت كناد" السافيية اد ؟ 


250 الكلام السامي 


كَانَتِ الحََامِسَةٌ مَسَاءٌ فى كُلَّ السَّاعَاتٍ ! 
كَانَتِ الحَامِسَةٌ مَسَاءَ فى ظلّ المَسَاءِ! 


كانت الساعة الخامسة في ظلّ المساءء فلماذا هذا التكرار الذي لا يني 
لعلامة زمنية أكدنا أنها طارئة؟ بالصدفة نعثر على "الساعة الخامسة' للمَركيرَةء 
إلا أن هذا الظرف المُشْدّد يشتمل على تفصيل» رغم أنه غير دال في حدٌّ ذاته» 
هو التكرار ثلاثين مرَة وينبغى لأجل الإجابة عن السؤال» أن نعلل هذه العلامة. 
ولكن ألم نؤكد هنا اا هذه المهمّة؟ إن الزمن إطار فارغ حيادي إزاء ما 
يُحشّر فيه. فكل شيء يمكن أن يحدث في الساعة الخامسة» خروج المّركيزة أو 
موتٌُ مصارع الثيران. هناك تأويلٌ ممكن. إنه الأثر الإيقوني للثبات. التكرار يرن 
مثل جرس. إلا أن الاعتراض يظل قائماً دوماً. فالاستبدال قد يحصل دون 
خسارة. إن نفس الأثر قد ينتج بتكرار أية علامة زمنيّة. ينبغي هنا أن نعمد إلى 
حدس كل شخص. لا يضيع أي شيء من شعريّة 04]1816م النص لو استبدلنا 
"الحَامسَةَ مساءً" ب "الساعة الثانية بعد الزوال" أو “العاشرة صباحاً"؟ 


هناك الاعتراض نفسه ضِدّ قراءة أخرى واردة. هل الصدفة نفسها هي 
المدلول المقصود. لقد كان إيكنائيُو حيّا في الساعة الخامسة إلا خمس دقائق. 
وفي الخامسة كان ميّتاً. إنها عبئيّة الموت التي لا تقهرء الموت التي تعللها 
الحياة. إن التكرار إذن يؤكدء دورّه هو أيضاً دور التشديد. إلا أن نفس الدلالة قد 
تكون محمولة من أية وحدة أخرى بديلة. 

وإذا كنا نريد أن نقيم الضرورة [أي التلاحم الداخلي] على أساس» فينبغي 
الكشف عن تمييزيّة القرينة المختارة. وبطبيعة الحال». فإنه لا يمكن أن تعمد إلى 
الواقع. لقد كان إيكُنائيُو مقتولاً بالفعل في الميدانء في أية ساعة؟ إن السؤال» 
كما هو واضح» ليس مميّزاً. فالشعر يعود أيضاً إلى التخييليّة التي تحدّد الأدب. 
وفي الواقع» فإن التخييليّة والتعليل هما مفهومان متعالقان. فلأن الحكي ليس له 
تعليل خارجي ينبغي له أن يبحث عن تعليل داخلي. إن الساعة قد تم اختيارها من 
لدن القصيدة لأسباب لا تعود إلا إليها. 


سأجازف إذن بتقديم تأويل يتفق مع النموذج المعروض هناء بوصفه نوعاً 
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من الحالة الحدّ لاستخدامه كبرهان. وهو لا يقبل بطبيعة الحال اختبار الصحة. إنه 
يتبع مجرد نوع من الاحتمالية فنمط القراءة التي تخصهء وقد نتحدث هنا بتكريم 
أخير لأرسظو ‏ عن 'الاخِْمَالٍ الْوِجَْدَانِيَ". وهذه القراءة التي تمتاز بكونها لا 
تُقصي أي واحدٍ من التأوبلَيْن السابِقّيْنَء وقد يكون بهذا أيضاً أهلاً لتعليل ثلاث 
مرات وحدة نصيّة تبدو في قراءتها المفهوميّة بوصفها النمط الأول للاتعليل. 

ينبغي لأجل هذه الغاية أن يوجد بين الفعل والظرف نوع من الشراكة وأن 
يستدعي أحدهما الآخر؛ وأن يوجد في اللحظة شيء ما يناسب» ولنقل 
'يطابق " » ما يحدث. فلنعد إذن إلى المشابهة 20210816 التى يمكنها هى وحدها 
أن سرف هلي أنه في هده الاعف وي قو ا اى برها :فد ايح 

كان يَاسْبِرْز 125615 يقول: إنه إذا كانت الإحصائيات تبيّن أنه فى فصل 
الربيع تتحقق اع نسبة الانتحارء فإنه بالإمكان "أن نفهم" أن الإنسان 1 في 
فصل الخريف» لأن الزمن المعيش ليس إطاراً فارغاًء إنه مُوَفُعٌّ ۳6٠ر‏ بفصول 
يمتلك كل واحد منها جوهره الوِجْدَانِيَ. وكذلك الأمر بالنسبة إلى لحظات اليوم. 
وما كان على مَالِيرْبٌ أن يقول عن الوردة إنها لم تعش إلا حيّز مساء ما. وإنما 
كان عليه أن يقول: 

ووَّردَةٌ فقد عَاسََتٌ ما نَعِيشْهُ الورُودْ 


000 


حير صباح واجل. 


وذلك لأن هناك تشابهاً يمكن أن "يفهمه" القارىء بالمعنى الذي تعطيه 
الفِينُومِينُونُوجِيا لهذه الكلمة. ولنفس السبب فما كان للقصيدة أن تقل المصارعَ 
في الصباح. ولا في بداية المساء. إن ذلك حاصل في الخامسة مساءً لأن هذه 
هي الساعة التي تبدأ فيها الشمس في الاحتضار حيث النهار ينتهي» وحيث الليلة 
تُعلن عن حلولها. إن "دلالةً وجوديّة' تلازم هذه اللحظة. إنها الساعة التي ينقلب 
فيها الإيقاع الحيوي» حيث الحمّى ترتفع وحيث تستفيق الكابة عند المصابين بها. 
لقد كشفت الإنجازات الحديثة في البيولوجِيًا عن الروابط التي تجمع بين الزمن 
والجسد. إن الجهاز العضوي يعيش الزمنيّة والإيقاعات البيولوجيّة؛ وأصداءها 
النفسيّة تنغرس في بِنْيَةِ الزمن. ليس اعتباطيًا أن هذه الساعة» حيث يفدٌ المساءء 
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عن عن موت البطل»› ولیس في أيه ساعة تة أخرى. إذ إنه يجسل الضوء والحياة : 
سيتأخرٌ زمنا طويلاً في | لميلاد» إذا أمكنّ أن بولك 
دسي بالغ الإشراق وبالعٌ الى مِنّ المقَامرة 


إنه لا يمكن أن يموت إلا ساعة موت الكونيّ 
لقَدْ كان الباقى موتاً ولا شيئء غيرٌ الموتٍ 
فى الخامِسَةٍ مَساءً 


ففي بلْلّة من الأضواء و'بفم مليء بالشمس". تلقى أنْدَنْسِيٌ بالمُ الإشراق» 
الموتٌ من ثور "أسود من الألم" في الساعة التي يموت فيها النهار. 

هذا التطابق الطبيعى تقرّيه علاقةٌ ثقافيّةً. إذ فى ساعة صلوات العصر 65دمة؛ 
وهي الاحتفال الذي ا فيه دم المسيح أمام ال الذين يبعثون الشوق. إلا 
أن قيمة الدم تشكل الموضوع المركزي للجزء الثاني الذي يحمل عنوان "الدم 
المسفوح" ويبدأ هكذا: 


وفيها يقول أيضاً : 

َو عدار إِسْبانيًا الأييض! 
و ثور الألم الأسْوَد! 
و دم ايناثو الصَّلْبُ! 
آو عَنْدَلِيبٌ عُروقِهِ! 


ثيمة مزدوجة الف في ال الوجدايية الوحيدة التي فى لجرت إن امات 
قل عرف اختيار ساعة مونه : وهي ساعة الظلال المهدّدة لغ المتذون: 


هذه القراءة مرتبكة» وأعود إلى قول هذاء إلا أنه ارتباك محسوب. الشعريّة 
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لا ْدق بها المخاطر حينما تستسلم» مثل الشعرء 'لشْيْطَانٍ المشّابهّة ". لقد كان 
ودل كول اا ٠‏ لا ترد عد الشعراة الارن اشتعارة أو ق أو ست 
غير متآلف رياضياً تآلفاً صحيحاً فى الظروف القائمةء إذ إن هذه التشبيهات 
والاستعارات والنعوت مأخوذة وا الذي لا يةه رضيهد المشابية 
ا 

هناك امتياز للنموذج المقترح وهو أنه يبدو أهلاً للإحاطة» في نفس الآنء 
بالقدرة الشعريّة للصدفة وحدودها. إن الشعرّ الاحتماليّ قد كان الاكتشاف العظيم 
للسُورْيالِيَّة وإننا لا نستطيع أن ننكر إبداعية "الجثة اللذيذة" في "من - انه" 
ا ری لاله الأعيى اله ان ال تر افدتوضسفه ومن الضووة الآون 
يتيسّرٌ بالضبط مع الصدفة. المنافرة تكون لها حظوظ أكثر مما يكون للملاءمة في 
اليانصيب اللفظي. وأن الأعراف اللغوية متجذرة بشكل عميق في كل واحد منا 
بحيث إنه من الضروري في الغالب أن نطلب» لأجل تكسيرهاء عون أداة 

ومع ذلك فإن هناك أقليّةَ وحسب من الإبداعات وليدة الصدفة التي تتمتع 
بالأهميّة من الناحية الشعريّة. إن الاختيار يفرض نفسه والصدفة الشعريّة هي صدفة 
انتقائية» وكل من مارسوا هذه الأدوات يعرفون هذا جيّداً. الزمن: الاي هن الال 
التصويرية تحيط بهذه الضرورة. إن هناك صُدَفاً جيِّدةَ وصّدَفاً رديئةً. إن الأولى هي 
تلك التي تقبل التناظرّ الوِجْدَانِيَ. صحيح أنه إذا أدرجنا في المعنى مجموع القيم 
المواكبة فإن دلاليّة الكلمات تغدو غنيّةَ جداً» بحيث أنه يمكن في الكثير أن نعثر 
فيها على أثر للمشابهة الكونية. ولكن هذا لا يحصل دائماً. إن هناك صُدفاً لا 
يحالفها الحظء وفي أحسن الحالات فإنها تنتج الهزلي» وفي حالات أخرى تنتج 
السطحية الخالصة والبسيطة. إليكم أمثلة ثلاثة من لعبة الأسئلة والأجوبة* : 


Rêflexions sur quelques uns de mes contemporains, Cuvres, p.705. (28)‏ 
نشير هنا إلى أن التكرار مستقل عن محتواه. يمكن أن يدل على اللاتمائل ويمكن أن 
يكون حينئذٍ في خدمة متناظرة من النمط «الفوضى» أو «السديم». هذا هو التأويل الذي 
تقدمه جمّاعة ليبح بصدد «فترازيا» العصور الوسطى. نفسه» ص228. 
F. Alquié, La Philosophie du surréalisme, p.138. (29)‏ 
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ما هو الطربوش؟ إنه إِناءٌ صغيرٌ نشربٌ فيه 
ما هو الدركيٌ؟ إنه أنبوبٌ مليءَ بالماء الساخن. 
ما هي المرأةٌ؟ إنها ظَلوعَ النهارٍ. 
إن الجملة الأخيرة هى وحدها التى تبدو شعريّة» والثانية هزلية والأولى غير 
دالة. ويبقى أن نتساءل» فما دام الانحراف مشتركاً بينها جميعاً فما هو الفارق بين 
الهزلى والشعري. إلا أن هذه مسألة أتركها مفتوحة. 


نا * كنا 


أريد لكي أختم هذا التحليل أن أختصر مجموعَ النموذج بتطبيقه على مثالٍ 
واحدٍ. نستطيع تفكيك النموذج إلى أربعة أزمنة» أستطيغ لو استخدمت بدوري 
لعبة الجناس ۳٠,٠4ص‏ أن أعبّر بالطريقة الآتية: 


إن الأزمنة الثلاثة الأولى تقوم على المحور الاستبدالي والأخير يقوم على 
المحور لخر كيو فنعيّنها في هذا البيت وحده 


Et Pavare silence et la massive nuit 


وال 3 البخيل والليلةٌ الكثيفةٌ 


هذا البيت هو الأخير في تحب جنائزي لمَالارييه وهو قصيدة مهداة إلى 
ذكرى ا Gautier‏ . 
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يشتغل النموذج في زمئَيْنَء بوصفهما عرْضاً استبدالياً للانْزيّاح ونفياً مُركيًا له. 

1 الزمن الاستبدالي: يلاحظ الانِْيّاح في مستويات ثلاثة. 

أ) صوتي: وهو مجموع الأدوات العروضيّة الحاضرة في هذا الأسْكَنْدَرِي 
المطرد. 
للنعبَيّن بخيل وكثيف اللذيّن يُوْخَرانِ فى الاستعمال العادي. 

ج( دلالية : المنافرة المزدوجة لصفتي بخيل التي تقتضي [+إنساني]ء وكثيف 
قبيل : الصمتٌ السخئئ» والليلةٌ الحوفاء هما أيضاً منحرفتان. 

تغمر الألفاظ المتحرّرة من تعارضاتها الحقل الدلاليَ. إن شمول المعنى عبر 
صيرورة اللّاتَحييد الذي تؤكده تنشّط مجدّداً الوجَدَانِيَة الأصليّة لكل واحدٍ من 
الألفاظ المندرجة في النصّ. 

1 الزمن ا تجد الألفاظ المنبعثة تعليلها النصّيّ في مشابهة 106 انمره 
وحداتها الوجّْدَانِيّة المتعاقبة. إن مبدأ المشابهة المركبية تستثمر المستويات الثلاثة : 

أ) المستوى الصوتي: هناك شطران سُداسِيًا المقاطع يلتزمان بوقف نبري 
متناظر: 4 - 2 4 -2. بالإضافة إلى تجانس صائتي واحد على خمسة قُونِيمَاتء 
والثلاثة الأولى تتبع نفس الترتيب. 


11 I 
e-a-a-i-3 e-a-a-3-i 


ب) المستوى التركيبئٌ : الشطران يخضعان لنفس البنية : 
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1 
1 
م. س 
العاطف التعريف الصفة الاسم 
II‏ 
2 
م. س 
العاطف التعريف الصفة الاسم 


المستوى الدلالي: يتكوّن هذا البيت من أربع وحدات مُعْجَمِيَّة: اسمين 
وصفئَيْن مجتمعتَيْن في مُرَكُبَيْن نعتيّيّن متطابمَيْن. ينبغي لفئة المتناظرة الوِجْدَانِيّة 
المختارة أن تشتغل على مستويَيْن» على مستوى علاقة إسناد الصفة إلى الاسم 
وعلى مستوى علاقة ربط المُرَكْبيْن. 


إن المسند المضمر هو الموت الذي يشكل المُركبان تحديده. إنها محدّدة 
بوصفها نفياً حسيًا خالصاً» انطلاقاً من لفظي صمت و ليلء اللذَّيْن يشيران إلى 
غياب أو نقص الحافرَيْن المناسبَيّن وهما "الضجيح ' و "الضوء ". إن وصف 
الموك اعا ا و لهوء بطريقة ا ا 
يمكن أن "يُعاش" إلا علي غار غاا للعالم في بعدَيّه الأشدٌ ملموسيّة 


ەو و 


ولوا إن الإبداعية الشعرية هي ف فى الصفتّيّن حيث تستمر بقوة مقولة 
"غياب ": والبخيل بوصفه غياب "الاستهلاك' الطاقوي الذي يشكل الحياة» 
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والكثيف بوصفها غياب كل تحلل» وبوصفها سمكاً مطلقاً لانعدام الضوء. إن ليله 
كثيفةً هي التي تشكل هنا ومضةً من العبقرية الشعريّة. وهي استعارة مفارقة 
مفهوميّة صائبة» وكثيف يُوحي بقوة بفكرة المادة في مظهرها الأشدّ كثافةَ وصلابةً 
وخشونة؛ ويرتبط الليل بكل ما هو أشدّ ميوعة وبما هو أبعد عن اللمس. ومع 
ذلك فلكون الضوء يغيب فيها جذريّاء فإنها في العتمة المطلقة للموت لا سرب 
أي خيطء ولهذا يظلّ صادقاً كونٌ الليل هو نينا اا 

لا يفيدنا هذا البيتٌُ بأي جديد حول الموت. فحول هذا اللغز الكبير الذي 
يواجه كل حي لا يُعلمنا هذا البيت أي شيء. إلا أن هدفه ليس هو هذاء لقد 
كنبا زونه شا “إن الشاعن» بسك فى نفشهه: بالأضافة إلى فكرة المرت» 
کل عد ارت د وا بالات فر ی اھ فى بيك خالارسة 
المعطى ليس هو فكرة الموت» ولكنه "وزنه"» الانطباع شبه الفزيائي لحضوره 
بوصفه غيابا مطلقا. 

ين % 

وعلى المحور الاستبدالي يتعارض» فيما يتعلّق بقطب التحوية: نمطان من 
الكلام» وهما الشعر واللاشعر أو النثر. وعلى المحور المُركبي» وبالعلاقة مع 
قطب التماثل» يمكن أن نعارض ثلاثة أنماط من الكلام» وذلك بحسب ما إذا 
كانت تضطلع بالوصف الكيفي أم لا. انطلاقاً من هائَّيْن السمتّيْنء التمائل 
والكيفيّة نستطيع أن نضع الجدول الآتي حيث تُستبدل الثنائية البدئية ببدل ثلاثي : 


السمات التماثل الكيفتة 


الرياضي 3 3 
الشعري + 35 


التماثل هو القانون المحايث للشعر» ويمكن أن يكون كذلك بالنسبة إلى 


(30) «من بين كل الصفات التي خصٌ بها الشعراء بسخاء الليل» لا نعثر على أي واحد 
حسب رأيي يلائمه أكثر من صفة «كثيف»» المستعملة لأول مرّقء إذا لم أخطئ = 
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كل الآداب. إنه موجود في النصّ وفي الأثر الأدبي. فهو الذي يطبع الأثر الأدبي 
بوحدة "النبرة" لتي تنشاً بها في نفس الوقت فرادة الأثر الأدبي» هذا 
"الصوت" الفريد الذي يتعذر 7 تقليده» الصوت الذي نتعرف فيه على الطابع 
الشخصي للمؤلف والذي ان ان ف الات "أسلوبه". هذه الكلمة المطروحة 
ي كثيراً كانت تعني مجموعة متكررة من السمات اللغوية الخاصة لنص 
ما أو لولف ها إل أن الأسلوب: هو منذ القديم مُصَئّفٌ حسب سلّم بثلاثة ثة أبعاد 
أو "نبرات" : البسيط والمعتدل والرائع» أو الوضيع والمتوسط والسّامِي. كان 
هذا اتيت ارلا فاا فلي مان رة أو فة غ مدد كان هذا 
التمييز قائماً على حدس صحيح. تشير هذه الألفاظ في الواقع إلى شيءٍ ما يخس 
به على وجه الخصوص ويشير إلى خاصيّة وِجْدَانِيَة للملامح المتكررة. وهذا ما 
يفسر هذا التكرار غير المُملُ من نص إلى آخرء داخل الأثرء وهذه "الرتابة 
العجيبة " التي يتحدث عنها مازسيل بْروسْتْ في عبارةٍ مفارقة لو أحلناها على 
الكلام غير الشعري» إن النثرء سرديًا كان أم وصفيّاء له وظيفة الإخبار» أي 
وظيفة أن يقدم عن العالم مظهراً ما جديداً. إن ظاهرة التكرار وحدها لهي دليل 
غير مردود للتعارض الوظيفيّ للكلامّين. الشعر يخرق قانون الإخباريه. فما يقوله 
يكرّره لأجل ضمان غايته الأخيرة» غاية ليست هي الجدّة ولكن عُلّوَ قوله. 


فده هي دوت شك وطيفة كل ادب لد بيا أن اثر سو ين 
jenitsyneاSo»‏ ونحن لا نتناول إلا هذا المثال» إذا كان قد وسم واحدة من 
الهرّات التي زعزعت القرن. فذلك لا يعود إلى محتواه وحسب» لأن هذا 
المحتوى قد كان في جوهره معروفاً. وإنما يعود ذلك إلى ما يقولهء إلى كون 
سُولْجِننْسِينْ قد أعارَهُ صوت الأدب. والعُولَاكُ قد جاء إلى الحضورء لقد انتقل 
من المعروف إلى المعيش. الرعب أصبح حيّا”!. هكذا يوجد الأدب. إنه لغة 
الشَّدَّة فن أَوْج التوترء تقنية بعث الحياة أو بعث القوة الأصليّة للغة» تلك التي 
يرفضها النثر. وما عدا هذا فهو مجرد زوائد. 


= من قبل مَالَارْمِيه في آخر بيت من نَحُبٌ جَائِرِي». 
Mandiargues, 17015167716 8616466, p.9.‏ عل A. Pieyre‏ 


(31) يُنظر بيرتَار هُنْرِي لِيفِي: «سوِلْجِننْسِينْ هو شِيكْسْبِيرُ زمنناء فهو الوحيد الذي = 


العالم 


[أي نموذجنا النظري] الذي تشكّل انطلاقاً من الشعر اللغوي ينبغي له أن يبرهنّ 
على صلاحيّته لنقله إلى الشعر خارجٌ اللغوي. ينبغي للشعريّة أن تُبَيّن أنها قادرة 
على الانتقال من الكلماتٍ إلى الأشياء. عليها أن تتَّبِع الشعر في حركته التاريخية 
التى نقلته» منذ الرومانسية إلى السُورْيالِيّة» "من الورق إلى الحياة" (تُرِسْتَانْ مرَارَا 
.(T. Ta‏ 1 
ولهذه الغاية تتوفر النظريّة [نظريتنا] على مقولة كونيّة مناسبة في المجالَيْن» 
وهي المقولة التي أبانت النظريّة عن مركزيّتها على مستوى النصٌ. إن المكان _ 
الزمانَ» أو فَلْنقُل بطريقة أبسط المكان» إذ إن هذا يمكن أن يمثّل الزمن» هو 
هذه المقولة. هناك نمطان من المكان: المكان الممَيّز [أو المقيّد أو المحدّد] 
النثريٌ؛ والمكان المطلق الشعرئ. سيحاول هذا التحليل أن يبرهن هنا على أن 
"الشيء" ليس شعريًا بفضل محتواة. وإنما هو شعريٌ بفضل بنيتهء بِقَدْر ما يملأ 
كاملَ المكان الذي يسكنه» ولا يفسح بهذا أي مجال ليه الخاص. ليس للشيء 
الشعري» شأنّه شأن الكلمة» نقيضٌ. إلا أن الشيء» خلافاً للكلمة» لا يستطيع 
نفي نقيضه خارج عالمه بواسطة الاستراتيجية الانْزِيّاحيّة. إذ إنه ليس خاضعاًء كما 


0 عرف الكشف عن الأهوالء وهو الذي يُرَغُم على رؤية الرعب» ويْلرّم على رؤية الشر. 
إنه دَانْتى عصرنا أيضاًء إذ له من الشاعرية» هذه القدرة الخرافية على التعبير فى صور 
وأساطير ما يندٌ بالطبيعة عن المفهوم». 
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ار ا اک زكر رف عا ي نل اکر ته 
ا کت زان ر اا لت معن بين ا ا الحفل 
الظاهري موسومةٌ بِالبنيَةِ التعارضيّة. وهذه مسألة سنناقشها. 

من الضروري ضبط المكان الذي يقوم فيه» على مستوى الشيء» الفارق 
ين العم وال ی ا ا او کان م او ی إن 
الفارق مميّز على المستوى الظاهراتي وحسبٌ. ففي ظاهراتيّة الكائن تجد جدليّة 
الذات والغيرء التي تفرض ظهوراً موازياً للشعريّة وللنثرية» مُلاءمتّها. 

وفي المسار من الكلمات إلى الأشياء»ء باعتبار ذلك المسار انتقالاً» 
سيذْرٌسنٌ هذا التحليل في البداية نمطا من النصّوص الذي هو بالطبيعة في موقع 
وسط بين ما هو لغوي وما هو غير لغوي. أريد أن أتحدث عن الرواية التي تقوم 
أدبيّتها على المستوى اللفظي [أو اللغوي] وعلى المستوى المرجعي في نفس 
الآن. ومن الرواية سنتناول كموضوع للدراسة جنساً روائيًا خاصاً هو الرواية 
البوليسية» في شكلها الحكائى ذي اللغز الكلاسيكي كما يُمَثّل ذلك إِدْغارٌ أَلَنْ بُو 
وكُوَان 3 Conan Doyle‏ وأغانًا کريسټي Agatha Cie‏ . 

توفر الرواية البوليسيةء باعتبارها كذلك» امتيارَيْن كبيرَيْن للتحليل: الأول 
هو شكلها» :]د إنه معن فهدا ذقنا ونير عجشا اضفر :نداب إلا أن عدا 
بالنسبة إلى المحلل امتيازاً جزئياً. وباعتبارها كذلك فإنها تستعمل مقوّماتٍ ثابتة 
يسهل ضبطها. والامتياز الثاني» له علاقة بالمحتوى. وباعتبار هذا الجنس حكاية 
لغزيةَ فإنه يقوم على مقولة 'السّر" حيث مجالٌ وجودها يقوم في الواقع كما يقوم 
في المتحَيّل. إلا أن هذه المقولة مرتبطة ارتباطاً حميميًا بخاصيّة الشعريّة. وقد 
جي أن يوجَدَ 
دوماً» في الشعْر لغرٌ مَا". كما قال: "إن البرناسِيّينَ هم أنفسهم يتناولون الشيء 
كاملاً ويكشفوتّهُ: ولهذا فهم يفتقرون إلى السّر)”". 

فلنذكر بدءاً بالأشياء المعروفة جداً. إن الرواية البوليسية رواية مقلوبةٌ. إنها 
لا تنطلق من السبب إلى النتيجة» أو من الفاعل إلى الفِعْلء ولكنها تُعيد تفكيك 


خلط بعضهم بين هذَيّن الأمرَيْن: وهكذا فقد كتب مَالَارْمِيه: 


«Rêponses ã des enquêtes», (Luvres, Pléiade, p.869. (1) 
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ا ا المجرم. ففي البداية توجد الضحيةٌ وفي النهاية 
يوجدٌ المنّهُمُ. ليست الرواية البوليسيّةٌ قصة قضة سعي سعي إلى» ولكنها قصة تحقيقٍ [أو 
بحث]. إنها تتجه من الجهل إلى المعرفة» هي حكاية مفهومية diégèse noéêtique‏ . 
إنها تنطلق من الياء إلى الألف كما يقول لي كُونْكُورُ. طبيعةٌ مسارها هو المعرفة 
لا الفعل. وبطلها لا يفعل شيئاً ما عدا الحركات الضرورية لهدفه الوحيد 
الذي هو اعرف إله يطل عكري إان» وهو ويد في جب في كل تاريخ 
الأدب. 

ولكن ينبغي أن نشير إلى خلل في هذا التناظر؛ ففي رواية الأحداث تتقدم 
الحكاية. والفعل يُعقّد الصراع أو كله فى حين أن الرواية البوليسيّة لا تتطور 
والحكاية نظ اک فإذا كان المحقق يتقدم حم نحو الحل» وإذا كان يقوم 
باكتشافاتٍ متتابعة» فإن ما يكتشفه يحتفظ به لنفسه. إن القارئ لا يعرف إلا في 
الصفحات الأخيرة» التي يقوم فيها مشهد الكشف حيث يحدث فجاءٌ الانفراج 
المفُهِومِيُ باكتشاف المنّهُم وبخلاصة التحقيق الذي أذى إليه. المحقق هو من 
حيث الجوهرٌ كائنٌ مُفَنّعْ. وهو يمارس على امتداد كل الحكاية الصورة المسجلة 
في البلاغة تحت تسمية "الإضمّار". من هذا القبيل دوبان بطل إِدْغازْ أَلَنْ بُو: 
"هو يدخل الآنء يرفض أي نقاش بصدد الجريمة" » وكذلك الأمر بالنسبة إلى 
ولوك هُوَلْمِسَ Sherlock Holmes‏ . وبالنسبة إلى الدكتور وَاظْسونُ 1/9500 .+22 
الشخطيّة د السآرده فإن شرلوك هو سه سر يحجم واظسون عن أن يحكي اله 
سكوته. "من حاجبه المقطب ونظرته الغائبة تكهّنتٌ أنه يتأمل بشدة. .. إلا أن 
هُولْمِسٌ انغلق في تحفظ لا يقبل الاختراق إلى غاية نهاية السفر". النتيجة هي 
نفسها دائماًء وهي أن السّرَّ يظل متماثلاً على امتداد كل الحكاية» أو هو 8 
أحسن الأحوال يزداد. وهذا هو أول تجلّ للتواتر على طول المحور الزمني. إن 
طِقْسِيّةَ التحقيق» في روايات أغانًا كُرِيسْتِيء تبيّن هذاء بطريقة تكون أحياناً ثقيلةً. 
فكل الشخصيات تستنطق الواحدةٌ تلو الأخرى من طرف هركيل بُوارُوء إلا أن لا 
أحد يقدم أدنى فائدة. بل على العكس من ذلكء إذ يصبح السّرٌ على طول 


(2) «بدل أن يتبع السّردء في الرواية البوليسية» نظام الأحداث» يتبع نظام الاكتشاف». 
يراجع روجي كَايْلُوَا : Puissances du Roman, p.77‏ . 
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الاستنطاق المتكررء أشدَّ كثافة. إن بُوارُو يتقدم» إلا أن القارئ لا يتقدم. وهو 
الذي لا يكشف له الشرطي عن أسراره. وهذه قاعدة من قواعد هذا الجنس. 

ومع ذلك فإن هذا السّرَّ المُمتدَّ هو الذي يُكسب الرواية فتنتها. فهو يقدَّم 
بشكل صريح بوصفه مشكلةً ينبغي حلهاء ولغزاً ينبغي حلّه؛ وتحدّياً فكريًا يقذف 
به المؤلف إلى القارئ. وبصفة عامةء فإن المؤلف يتعب كثيراً لأجل أن يجعل 
الك علد غاد كل البعطات و ن حك المد ويكفي القارئ شي 
من النباهة. الرواية البوليسية تستجيب في نظامها لقانون الاحتمال الروائي. إن 
الحل منطقي ولا وجود للاعتباطية في انفراجها النهائي. كان يكفي التفكيرٌ في 
ذلك» إنها العبرة التي يستخلصها الشرطي المنتصر أمام السامعين المندهشين» إلا 
أن هذا المجهود غيرٌ مجدٍ. فلا أحدّ قد بحث حقاً. ويكفي. لأجل الاقتناع 
بذلك» توجية الأسئلة إلى المستهلكين. لا يوجد أحد ‏ أو لا أحد بالتقريب - 
حاول حقاً حل المشكلة. ومَالْرُو يقول ذلك: "الأكيد أنه من الخطإ أن نرى في 
الحبكة وفي البحث عن المجرم, أمراً جوهرياً في الرواية البوليسية. إن حصر 
الحبكة في حدود ذاتها قد يجعل منها نمطاً من لعب الشطرنج» وهي» أي 
الحبكة عديمة الفنيّة. إن أهمّيتها تكمن في كونها الأداءً الأشدَّ فعاليّة في ترجمة 
واقعة أخلاقيّة أو شعريّة في كل شذتها ٠"‏ . 

يقدم الانفراج برهاناً على ذلك. ففي اللغز الفكري» يشبع الحل الانتظارَ 
ويقدم الانفراجَ بواسطة إشباع الرغبة. وفي الس البوليسي تختفي المتعة بالانفراج. 
الوضوح النهائي يُبدّد السَرّ وفي نفس الان يُبِذّد فعاليّة الرواية. الغموض هو قانون 
هذا الجنس الأدبي ودعامئّة الشعريّة. وبدون شك فلا أحد يبحث عن ذلك بسبب 
هذاء إذ إن القارئ يعرف أن العثور على الحلّ سيكون علامةً على فشل النض. 


(3) مُقدّمة الترجمة الفرنسية لرواية وَلْيَامْ فُولْكْنِيرٌء 616/م5. ولنسججل على الهامش»ء 
ظهور كلمة «شِدَّةة 6اأومعاط1 عند مالرُو. 
(4) الا يزعم القارئ أبداً حل اللغز. إنه يبحث بدون شك» إلا أنه يفعل ذلك وهو يحلم» 
إنه يتساءل» إلا أنه يفعل ذلك على امتداد القراءة» بدون قوة وبالتفادي الحذر لكل 
طريقة في التأمل الذي قد يكسر الفتنة». 
Boileau-Narcejac, Le Roman policier, p.144.‏ 


العالّم 263 


ففي عشرة زنوج صغار لأغانًا كُرِيسْتِي اختفت الشخصيّة المركزية. لا وجود 
لمحقق» والجاني يكشف عن نفسه خلال اعترافٍ مكتوب. ولكن ما أهمّية 
الجا ]إن لكك قد يلغ هاك حل العام + فكل الشخصيات فيك مصرعهاء 
وحينئذٍ فلا يعود هناك وجود لمتهم ماء فمن يوجدون هم مجردٌ ضحايا. ذلك 
الأمر يجعل هذا النصٌ واحداً من الآثار النموذجية في هذا الجنس. إذ إن السّر 
هو الذئ يشكل النض» أما التتحقيق فهو الذريعة. 
ينبغي للتحليل إذن أن يدرس بنْيّةَ السّر لأجل تفسير طاقته الشعرية. | 

هذه البنْيّةَ تظهر انطلاقاً من القوانين المشكّلة لهذا الجنس الأدبي. يقترح فَانْدِينْ 
Dine‏ ههلا عشرين قاعدة. سأقتصر هنا على ذكر اثنتين منها : 


1 يقن أن تكون ادىئ الشخصيات جانة: 
2) من الممكن أن تكون أيه واحدة من الشخصيات جانيةً. 


تقصي القاعدة الأولى من مجال الجناية أي شخص غريب عن الحكاية. 
إنها تمنع اللجوء إلى جَانٍ خارجيّ غيرٍ معروفي لدى القارئ» وغريب عن سلسلة 
الفاعلين المكوّنةٍ لسجل ' شخصيات" الرواية. 

تقوم هذه القاعدة انطلاقاً من أداة ثابتة سأسميها "قانون العزْلٍ". تكمن هذه 
الأداة في تحديد مجال الحكاية في مكان مقطوع عن العالم الخارجي. گأن يكون 
ذلك المكان جزيرةً أو برجا أو قطاراً حيث لا يمک كما هو واضحء أن 
كنال آي الح ميق ابر وة فإن فاعلي عشرة زنوج صغار 
معزولون بسبب عاصفة في جزيرة أثبتَ استكشاف مُعَمّقٌ أنها غير مسكونة. وبهذا 
فإن العالم الط يصبح لاغياً ويصبح المكان السَّردِي المختار منتصباً في عالم 
مُطلقٍ منغلتي على نفسه. 

تظل القاعدة الثانية أساسيّة ونستطيع أن تُطلق عليها "قانون الرَيْبَة". 
الشَّخِصِيَاتٍ مُريبَةٌ وليس للتحقيق» على امتداده الحكائي., أية غاية إلا إقامة 


اع 


(5) تُنظر: دراسة بْوَالُو نَارْسُوجَاكُء المذكورة. 
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الرَيْبَةِ المطلقة مُظهرةً أن كل واحدة من الشخصيات تمثّل الخصائص الثلاث التي 
تقوم عليها الرَيْبَةٌ الإجراميّة. تعتبر اثنتان من هذه الخصائص موجبئَيْن وإحداهما 
سالك 


الشخصيات - س1 1 سے سد 
1 متحركة + + + 
2 المناسبة + + + 
3 حبّة الغياب 5 


لكل الشخصيّات حافرٌ كاي لاقتراف جريمة القتلء ولكل واحدة منها 
الإمكانية المادية لاقتراف الجريمة» وليس لأية واحدة منها حبَّة الغياب [أي 
الغياب عن مكان الجريمة حال وقوعها]. ومن جديد نقع هنا على التواترء إلا أنه 
هذه المرة» تواتر على مستوى المكانية. والمحقق أو الراوي هو وحده الذي 
يمكن أن ينفلت من أسر السُبْهةٍ الكُلَيِّ. ومع ذلك فإن لأغانًا كُرِيسْتِي الفضلَ في 
كونها قد استنفدت» حسب عبارة كُلُودْ بُرُومُونُ Bre 0٣4‏ .€ "الإمكانيات 
السَّردِيةً ' في اغتيال روجي أكْرُويْدُ و في الساعة الخامسة وخمسة وعشرين»› 
وذلك يجعل هاتيّن الشخصيّتَيْن اللتَيّن تبدوان فوق كل شبهةء متَهَمَتِينُ. 

وبهذا تقوم عملية تماثل مزدوجة 

أ) بين المسئّد إليه والمسندٍ: ليست الشخصيّة في عالم الرواية البوليسية 
شيئاً آخر غيرٌ الرَببة. إنها مريبةً في كل لحظةء بما تفعله وبما تقوله» بل وبما لا 
تتفل أوالا قرا مريبة عي انتسابة الفقون اللي مريت فو اشام دق 
العمر» مريبٌ هو لطف الخادم. ذلك أن كل هذا قابلٌ للتأويل. إنها قاعدة هذا 
الجنس الأدبي. فلا يكف أي شىء مما تقوله أو تفعله الشخصيّة عن أن يكون 

ب) وبين المسئدين إليه: فمهما كانت الاختلافات بينهم» سواء كان 
اختلافاً في الطبع أم في السن أم في الجنس فهم يتساوون في فئة وحيدة. إذ إنهم 
يتقاسمون الشَبْهًَ. إن نفس الرَيْبَةِ تحوم فوقهم» ونفس السؤال يطاردهم. وذلك 
لأن هذا يمثّل القاعدة الثانية لهذا الجنس الأدبي. إن أبعدهم عن الشبهة في 
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الظاهر هو الجاني في غالب الأحيان. وبهذا فعن طريق قلب جدليّء فإن الرَيْبَة 
تكوق أكبر فن ذلك الذي يبدو بيدا عنهاء ومن الشخصيات تمتد الرَيية إلى 
الأشياء. إن مدان الات كعم "أن أنه "الدوجة و هي النافذة 
المغلقة» ومريبةٌ هي الخزانة المغلقة بالمفتاح. يكفي في الفيلم البوليسي أن 
تتوقف الكاميرا لحظةً في الشيء الأقل دلالة لكي يكون موضعَ ريبةٍ“. وهكذا 
فبامتداد المكان الروائي على مجموع الأشياء والكائنات يتوحد توحداً مطلقاً [أو 
كُليا]. إن عالم الرواية البوليسية لهو بدون شك ما تسميه نَانَالي سَارُوتُ مiاة۸1‏ 
Saute‏ في مجالات أخرى»› "عالم الرية". 

ومع الانفراج تتلاشى المتعةٌ» إذ بفضل الانفراج تتصدع البِنْيَةٌ المطلقة 
وتظهر البنْيّة المتعارضة. فإذا كان س, متهما فإن سد... سن هما بريئان. إن 
الاختزال الحاصلٌ بفضل المسند إليه والذي كان السّر قد أضاعه» يحصل من 
جديد. ويعود من جديد النَّفُْ. إِذْ تقابل اتهامً إحدى الشخصيات براءة شخصيّات 
أخرى. وبهذا يختفي السّر وبهذا نفسه تحصل الحيادية. إن الاتهام يتم تحييده 
بفضل البراءة. والأكيد أنه يمكن أن يكون كل المشبوهين مُنَّهمِينَ. هذا ما يحصل 
في المجرم يسكن في 21 ل س. أ. سْتِيمَانَ ههدعه:5 .5.8. إلا أن هذا غير مهم. 
الانفراج يفسح المجال للعالم المحيط. فالمتهمون لا يصبحون وحيدين. ويظهر 
مع العالم الخارجي الأبرياء. ويعارض الآن المُتهِمِينَ المنعزلين في العالم الروائيّ 
غير المتهّمينَ. ومع الانفراج» الذي ظنت الرواية البوليسية وجوب إدخاله باعتباره 
نفياً للسّر الذي يُكوَّنَهُاء تتدخل في نفس النصّء في شكل مسار حكائي» 
الصيغتان اللتان أدرجنا فيهما العالمَيْن المتناقضّيّنء عالمٌ الشعرٍ وعالمٌ النثر. إننا 
لع إذا كات ع كامتهم وم ES‏ 

تك ور 
لو كم 


(6) هذه قاعدة الخطاب التي يصوغها رُولان بَارْتْ بقوله: «ما هو مستحيل في نظام 
الخطاب هو بالتحديد قابل للتسجيل». «مدخل إلى التحليل البنيوي للحكايات» فی 


Communications, 8, 1966. 
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ومن مبدإ التمائل إلى مبدإ التناقض. 

إن الرواية البوليسية هي إضمار شاسع. ولكن» إضمار ماذا؟ فما دمنا قد 
تمكنًا من اعتبار الحكي عبارةً عن جملةٍ ممتدقء فإنه من الممكن إسقاط النض 
على الجملة. الرواية البوليسية تتحول إلى جملة بدون مستد إليه. أما المسند فإنه 
معروف. إنه: قَمَلَ. أما المسند إليه فغير معروف. الوظيفة المرجعية تعاني حينئذٍ 
من فقر ماء ويمكن للرواية البوليسية» شأنها شأن القصيدة» أن تُعتبر كلاماً 
مسندياً 6011م خالصاً. واذا عمدنا إلى نفس الإسقاط على الحكاية الحديثة 
النمطية» أي الحكاية القائمة على التشويق» فإننا نستطيع حينئذٍ أن نعارض 
بينهماء حسب هاتيّن الصيغتيّْن: إذا كان س يرمز إلى المجهول 

1) الحكاية البوليسية = س + م [م = مسند] 

2) الحكاية المشوقة = م. ل. + س [م. ل. = مستد إليه] 

ففي إحدى الصِيغتَيْن ينعدم المستد إليه» وفي الأخرى ينعدم المسند. الحالة 
الأولى هي حالة السّر. وهكذا فمع غياب المسنّد إليه يغيب التعارض» وفي نفس 
الآن تغيب عمليّة تَحْبِيدِ المسند. 

يقودنا هذا إلى مشكلة المحتوى. إن البئْيّة المُطلقة تومن وجْدَانِيَّة النص. 
ينبغي بعد هذا تحديد الوحدة الوجُدانِيّةء اا للمسند. نستطيع: انطلاقاً من 
المسند "قىل" أن نصتفه ضمن مقولة "شَرَّ". وبدون شك فإن الشخصيّات هي 
مجردٌ "مشبوهاتٍ'. إلا أن الفارق بين "المُنَّهَم" و'المُشبوو" هو مجرد فارق 
مَفهومِيّ. ومن زاوية وِجْدَانيّة فإن المَشبوه مثقل بتهديدٍ خفيّ؛ فعنه يصدٌرٌ الرعبُ. 
بغر درج عن مره ."إن ارف كبا رت عو ر اللخ 
وبعبارة أخرى» فإن التهديد هو الأساسى» هو الدعامة الوحيدة للرواية البوليسية. 
ينبغي للتهديد أن يكون معيشاً من لدن القارئ والقارئ لا يمكن أن يعيشه إلا 
إذا كان [أي التهديد] يتمكن من الخيالء وإلَا إذا لم يُنْظَرْ إليه منذ الوهلة الأولى 
كمشكلة ينبغي حلهاء بل كحالة درامية ينبغي التغلب عليها "””. كل هذا حق. إلا 
أن هناك تحفظاً. الخوف ليس "معيشاً". ولكنه إحساس في المُحَيِّل. القارئ 


AÃBoileau-Narcejac, Ouvrage cité, p.89. (07) 
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يشعر بالخوف إلا أنه لا يلوذ بالفرار. وذلك لأن الرعب ليس رعبه هو. إنه صفةٌ 
العالّم. الرواية» أو الشريط البوليسي» تصف عالمَ الرعب حيث الكينونة في 
العالّم هي كينونة ‏ في - خطر. 

السّر هو مقولة عامة. وينه تقبل النقل إلى محتويات 00 يشكل البحث 
عن الكنْرٍ موضوع كثير من الروايات التي يمكن لعددها أن يكبر إذا أعطينا 
"الكتن* معدن زمري وهكذا فإن بحق كرال هو بهذا المي بحت عن الكت 
ولكن فلنحتفظ بمعناه الحرفي وحسبٌ. إن الوحدة الوِجْدَانِيَة هي هنا عكس 
الى الأرل :الك وور ا م ی 
أن البنْيّةَ تظلٌ هي نفسها. السّر يتضمّن هنا المكان. إن مسألة تحديد الهوية تظل 
مطروحةً» إلا أنها لا تنصّبٌ هذه المرة على الشخصيّة ولكنها تنصبٌ على 
المكان. أين هو الكنز؟ الجواب هو : في كل مكان. فلكونه خَفِيًًا يمكن أن يوجد 
في كل مكان. وهذا يعني أن كل منطقة من المكان تحتوي الْوَعْدَ. إن المجال 
يوجدء مره e‏ مطلقاً. لا يعود الخوف هو الذي يعْمْرٌ المكان الروائيّ؛ وإنما 
الأمل هو الذي يغمرٌه. وبنفس الطريقة فإن الانْفرَاجَ يُبطل الْمْْعَةَ. فبمجرد ما یتم 
العثورٌ عن الكنز فإن هذا يمسم المكان إلى قسمَين متعارضين » القسمّ الذي يوجد 
فب الكبر والقسمٌ الذي لا يوجد فيه. وفي نفس الآن فإن المكان الروائي يفقد 
شِدَّتَه ويعود إلى النثرية. 


ا عا 


بإمكاننا الآن أن نبلغ إلى الأشياء نفسهاء إذ إن السّر ليس مقولة أدبية 
خالصةء إنه مقولة "دنيوية' أيضاً. نعثر عليها في النصّوص كما نعثر عليها في 
الحياة أيضا؛ إنها تشكل» على وجه الخصوص» الخاصيّة الجوهريّة لِما نسمّيه 
' الخارق " 

يوجد نمطان من الأسرار: أحدهما ذاتى» والآخر موضوعى: الأول» لا 
يحيل على الأشياءء وإنما يحيل على معرفتنا ا الأشياء. 0 عدم معرفتنا 
بها. ففي الرواية البوليسية ينح السّرٌِ عن الجهل الذي نعاني منه إزاء هُويّة الجاني. 
إلا أن الجريمة في حدّ ذاتها لا تتوفر على أية سِرَّيّة. وعلى العكس من ذلك فإن 
الشبح في حدٌّ ذاته سِرّيء لكونه ينفلت بطبيعته من القوانين الطبيعيّة. إن الخارق 
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لا يقبل التفسيرء ولذلك فهو غير متوقع. فمن أين نستخلص خصائصه البنيوية؟ 
ولماذا كان شبح ما شعريًا؟ إن الجواب موجود بشكل مثير عند سِيمُونٌ دُو بُوفْوَارْ 
Simone de Beauvoir‏ ضمن ملاحظة عرضية في المَدْعَو: "وما أجده شعريًا هو 
أنه ليس مغروساً في الأرض» إنه يوجد في نفس الآن في مكان آخرّ". إنه حدس 
حادٌ بالعلاقة الحميميّة الموجودة بين الشعريّة #ااءنا6هم والمكانيّة. إن أي شيء 
يحتل» باعتباره كذلك في لحظة مُعيّنة» موضعاً وحيداً في المجال المكاني؛ فإذا 
كان موجوداً هنا فلا يمكن أن يوجد هناك. الشبح يتحرر من هذه الضرورة» ليس 
لأنه يتصف بخاصيّة الحضور الكُلىَ» إنما هو يستطيع أن يوجد في أي لحظة في 
أي مكان. ولهذا فإنه يوجد فِيِنُومِيبُولُوجيا في كل الأماكن. إنه يحتل احتماليًا كل 
المكان كما يحتل كل الزمن. إن الحضور الشَّبَحِىَ يغمر المكان الكلىَ. وهكذا 
يصبح العالم كله شَبَجِيّاء وفي نفس الآن مصدراً للخوف. الخوف ينقلب من 
جديد هنا إلى خاصيّة للعالم. إن مجموع الكائنات فوق الطبيعيّة تتقاسم [مع 
الشبح] نفس الخاصيّة. ليس البح والطيفُ والجِنَيةٌ والعفريتٌ أشياة ‏ في - 
العالّم» وإنما هي» إذا أمكن القولء أشياءٌ ‏ عَوالِمُ. وهذه البنْيةٌ مشتركة مع كل 
كيان شعري وهي التي تُحدّد بنيويًا الشعريّة نامهم . 

يتشكل السَّرء بفضل طاقته 'الانْتشَارِيّة"» والتي هي بذلك مطلقة» في 
ر ر و فإ ا ا ال يمره كسب ظير | ا 
عناوذ:6 م2105 . إن السّر يدرك دوماً باعتباره مناخ السّرء وكذلك الأمر بالنسبة 
إلن ٠ا‏ اة الو دات رة لأ حك الرواية الول وف بط الب وروا 
أو الشريط العجائبئ» القارئ في خطر مُحدّد ومُعيّن مكانيّاء وإنما تحشره في 
الخوف المشعور به بوصفه مناخاء أي بوصفه نَوْعاً من الخاصيّة المنتشرة على 
مساحة العالم. 

إلا أن هذه الطاقةً الانتشارية لا يملكها السّر وحده. توجد فى الطبيعة "أشياء" 
وكائنات ومواقف وأحداث تملك هي الأخرى تلك الطاقة الانتشارية» سواء أكان 
ذلك على سبيل الإفتراض أم أنها تملك ذلك في ذاتها. من الضروري التأكيد أن لا 
شيءَ هو شعري أو نثري في حدٌ ذاته» وإنما يكون شعريًا في علاقته ببِنْيَةِ الحقل 
التي يبعثها الشيء. يمكن القول أيضاً: إن كياناً ما لا يكون شعريًا أو نثريًا إلا في 


العام 269 


حدود سعيه» بفضل خصائصه الموضوعيّة» إلى أن يفرض - أو يِيَسّر على أقل تقدير - 
هذه البيّة الفِينُومِنُلْجيّة أو تلك. وتبعاً لذلك فقبل دراسة هذه البئْات من الضروري أن 
عد إلى بعض القواعد التي تتحكم في الظاهرية phénomênalitê‏ . 
د FF‏ ين 
لقد صاغ القاعدة الأساسيّة للإدراك علماء النفس. أصحابٌ نظريّة 
الت وك قدت ته فاد الم رة الا رة عالقالا 
(معالةاةءع) "الوحداتٌ العضوية المفردةٌ والمنحصرةٌ في مجال مكان وزمن 
الإدراك والتمثيل "“. إن القاعدة تعرب إذن عن كون كل واحدةٍ من الوحدات لا 
يمكنها أن تظهر إلا كصور على أرضيّة ما". لا يتمتع أي شيء محسوس بوجوده 
إلا في علاقته مع أرضيَّةٍ مَا. وهذه العبارةٌ لا تنطبق على الأشياء المرئية وحسبٌ 
وإنما تنطبق أيضاً على كل صنف من الأشياء والوقائع المحسوسة؛ فالصوت يبرز 
على أرضيّة تتشكل من أصوات أخرى أو صَحَبٍ أو على أرضيَّةٍ من الصمتٍء 
شأن ذلك شان شيءِ ما يبرز على أزهنة ن أو م إن الأرضيّة شأنها شأن 
الشيء» يمكن أن تتشكل بمنبهات معقدة ومتنافرة؛ إنني أشاهد شخصاً على 
أرضيّة تتشكل موضوعيًا في جدارء والأثاث واللوحات» إلخ. إلا أن هناك دوماً 
فارقاً ذاتياً ملحوظاً بين الشيء والأرضيّة ٠"‏ . 


تعد تغنت التجرية الأكتز شيوعا كلة :مغل هذه البثية. ولهذا فإننا لا نستطيع أن 
ندرك شيثاً ما بوصفه متحركاً إلا على أرضية الثبات. قفن بين طاريق ياو 
أحدهما متحرکاً في عين المسافر إل إذا كان الآخرٌ يبدو ثابتاً. 

إلا أنه بمجرد ما نفكر في هذا صاب بالدهشة إزاء التشابه بين هذه البِنْيَةِ 
في صورة/ أرضيّة والبنْيّةِ التعارضيّة. فما يميّز الأرضيّة هو أنها ليست الصورة. إنها 
تتقاسم معها خاصيّة مشتركة. إن ضجيجاً ما لا يمكن أن يظهر إلا على أرضبَةٍ 
سمعيّةٍء كما أن اللون لا يظهر إلا على أرضيّة بصريّة. إلا أنه داخل هذا 
المجال» تتعارض الصورة والأرضيّة بوصفهما طرقيّن متعارضَيّن داخل نفس 
البدلٍ. كل واحد منهما هو ما لا يَكُونْه الآخرٌ؛ وهما معاً يتشكلان بوصفهما 


P. Guillaume, Psychologie de la forme, p.21. (8) 
Id. Ibid. p.58-59. (9) 
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كيانَيْن متعالقَيْن ومتعارضّيّن. إن لطخة حمراء لا تدرك بوصفها كذلك إلا إذا 
كانت تتميّز على أرضيّة تتصف فى الآن ذاته باعتبارها ملوّْنةً وباعتبارها غيرَ 
حمراء. بالإمكان إذن» أن نقبل› دون أن نتعسف» بوجود تشاكل ©26«ونطم1]50201 
بين الإدراك والكلام» أو على الأقل بين ن¿ نمط مَعَيّن من الإدراك ونمط مُعَيِّن من 

الكلام. وهذا ليس أمراً مدهشاً إذا 530 بأن للكلام وظيفة أوليّةَ هي التعبير عن 
التجربة المدركة. 

ومن هنا فبالإمكان التساؤلٌ عما إذا لم تكن متابعةٌ هذا التقابل ممكنة. لقد 
قبل تحليلنا بوجود نمطَيْن أو قطبَيّن من الكلام مُتصمَيْن بالتتابع بهيمنة التعارضيّة 
والبنْيَة الإطلاقية. ألا نستطيع أن نقبل أيضاً بوجود نمطيّن أو قطبَين من الإدراك 
موصوفَيْن بنفس الطريقة؟ تقدم نظريّة الغِشْطَلْتْ عن هذا السؤال جواباً موجباً. 

إن انتظام المجال الإدراكي إلى صورة/ وأرضيّة لا يستجيب في الحقيقة 
لقاعدة كل أو لاشيء. إنه يتوفر على درجات. الصورة يمكن أن تكون مختلفة عن 
الأرضيّة إن قليلاً أو كثيراً. وفي الحدودٍ القصرّى فإن الاختلاف يمكن أن يتلاشى 
ويمكن للمجال أن يتشكل في كُلْيّةِ منسجمة. هذه الظاهرة نادرة جداً في التجربة 
الطبيعيّة» إلا أنه بالإمكان تجريبها في المختبر . 

"ففي تجارب و. مِينْرْجِيرْ 206128 ./لا» توضع الذوات قذام شاشة كبيرة 
بيضاءً مُضاءةٍ بضوءٍ خافتٍ يصدر عن كاشفي 1لاءاءءزه:م ويملا كل المجال 
البصري. ففي هذه الشروط لا تعود الشاشة مرئية بوصفها مساحة مُحدّدة مكانيًا 
في أرضيّة محددة. يبدو اللون أنه يملأ كل المكان. وإذا ازدادت شِدَّةٌ الإضاءة فإن 
هذا اللون يبدو في البدء أشن كثافة ولكن هذه الكثافة لاتكون في درجة قصوى 
كما أن المسافة لا تكون في البدء مضبوطة؛ وأخيراً فحينما ترتفع شِدَّة الضوءء 
فإن انطباع المساحة يغدو مضبوطا وتغدو في الآن نفسه المسافة مضبوطة. هذا 
التطور في الإدراك یخضع لتمييز أولي للنسيج السطحي لورقة الشاشة التي أصبح 
نسيجها کا وهكذا إذن» فإن إدراك الشيء يحصل فقط حينما توجد 
الاختلافات في الشّدَّة بين الحوافز الصادرة عن أماكن متعددة للمجال*'. 


Ibid p.58. (10( 
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إن تجربةً مثل هذه تكشف عن الترابط الموجود بين مفهومّيَ 'الشيء' 
و"الاختلافات". الشيء يتشكل فِينُومِينُولُوجِيا انطلاقاً من اختلاقيْن؛ أحدهما مع 
الذات والاخر مع العالم. وهذه الاختلافات هي نفسها مترابطة. ففي اللحظة التي 
تكون فيها الصورة متعارضة مع الأرضيّة تنبثق المسافة أي البعد الثالث. إن الشيء 
ينفصل عن الذات فقط في حدود تميّزه عن العالم. تقوم اليه الثلاثيّة للمجال 
الإدراكي على نفي مزدوج. فالشيء ء ليس هو الذات وليس هو العالم. إل أن هذه 
البنيَةَ تتحقق فقط في شروط مُعيّنة ويمكن أن تخت أو أن تختفي في شروط 
أخرى. وحينئلٍ يخفت التمييز بين الشيء والعالّم» ويختفي» في نفس الآن» الفرق 
بين الموضوع والذات. "إلا أن الإدراك الأولء الذي سنسمّيه اسْيَنَارِيًا [أو 
باعثاً]» بدل أن يكون مُعيّناً في جزءٍ جد محصور من المجالء وتبعاً لذلك. بدل 
أن ينتظم مع شيء مُحَدَّدٍ يبدو أنه ينتسب إليه» والذي يشكل لونه أو صوته؛ 
أقول: إن هذا الإدراك يشمل كل المجالء وإذا كان هذا ضوءا ملوّنا تبدو فيه كل 
الأشياء مغمورةً على حدٌ سواء» أو صوتاً متصلاً يبدو أنه يملا كل الحيّز 
المسموع» الذات تشعر هنا بانطباع كونها هي نفسها مُشْرَبَة بالصفة الحسيّة؛ لم 
تعد هذه تبدو كيفيّةَ وجودٍ شيء خارجي ولكنها تغدو حالة للذات نفسها. هذه 
الطريقة في الانتظام هي التي يريد ورَنْرَ تخصيصها بتسمية الإحساس 
.Empfindung‏ وذلك اا مع كيفيّة الانتظام الموضوعية المعشادة*( 1 , 
وهكذا فإن الخاصيّة الحسيّة ليست مربوطة هي بنفسها إلى منطقة مُحدّدة من 
المكان. إنها تستطيع أن تملأه كُلْيّةَ وحينئذٍ تشمل الذاتٌ نفسها لكي تصبح في 
الحدّ الأقصى واحدةٌ من حالاته. أي إنها لاتعود خاصيّة حياديّة؛ إنها تصبح 
بالأحرى موضع إحساس لا موضع معرفة» ويتحول الإحساس 56253008 إلى 
كيفيّة للشعور 560111. وتشهد على هذاء اللغة الفرنسية وذلك حينما تقول 15اهءة 
مله «e‏ [إحساس رائحة]؛ فالرائحة هي في نفس الآن خاصيّة الأشياء وحالة 
الذات. إنها لا تعود حياديّة حقاً. وتبعاً لذلك فإن موضعها غير متعيّن وتسعی إلى 
الانْتِشَارٍ من تلقاء نفسهاء حول الشيء الذي تنبثق منه لكي تغمر كُلَيّةَ المجالٍ 
الشمى: إلا أنه إذا أمكن لهذه الحوافز البصريّة والشْمّيّة أن تنتظم تنظيماً سهلاً في 


Ibid. p.194. (11) 
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الصورة/الأرضيَة وتقبل في الآن نفسه الظهور باعتبارها خصائصٌ شيء مُحدَدٍ» 
فإنها تستطيع» كما رأيناء الانفلات من هذه اليه وأن تكتسب حيتئز نبرة عاطفيّة 
خاصةً لكل واحد منها. هناك علاقة أصليّةٌ بين الإطلاقيّة والعاطفيّة. وهذا هو ما 
أثبته على الأقل عَالِمَا نفس مدرسة لايبزيع م (كْرُوجِرْ وَفُوَلْكِلت (Krüger, Volkelt‏ 
اللذان يَرَيَانِ أن ". .. الشكل الا وَلِىَ لكُلْيّةِ ماء هي إحساس؛ وبالمقابل» فإن 
كل إحساسٍ هو الشكل البدائي لإدراك شيء مُرگب. وبهذا المعنى نستطيع أن 
نجعل من الإحساس EE‏ 

هذه خلاصة تتفق مع نتائج تحليلناء مع تدقيق هام هو أن الكُلْيّة الحقيقيّة 
ليست مُسْتَثارَةٌ من قبل التجانس الداخلي للصورة وحسب» وإنما يستثيرها أيضا 
اني الاك او هرر ج ليست كلد 
إنها لا تكون كذلك إلا إذا كانت تمتزج معها. هناك إذن بنيتان للمجال: 
إحداهماء إطلاقيّة» وغير تمييزيّة» وهي التي ترتبط ظاهريًا بالمعرفة العاطفية؛ في 


إذا كانت تتعارض مع الأرضيّة 


Ser 


حين أن الأخرى» مختلفة ومعارضة» تشكل طرفاً يرتبط بالمعرفة المفهوميّة. فإذا 
كان لهذا التحديد أساس فإن التحليل يمكنهء انطلاقاً منه» الإحاطة بالظاهرة - 
الخفيّة رغم أن الرومانسية قد تعرّفت عليها ‏ التي تشكل شعريّة العالّم. 
يوجد في هذا العالّم موضوعٌ شعري» وهو نابت موصرعاتي اشع في كل 
الأزمان وكل الثقافات. وهذا الموضوع يتمثل في القمرء أو بعبارةٍ أدق» الحيّر 
المُضيء من القمر. إذ إن قمر النهار ليس شعريًا. القمر لا يكون شعريًا إلا في 
الليل» حينما يسكب ضوءةٌ الناعمّ والغريبَء حيئئلٍ يصبح : 
شبح كونناء وَاهِبٌ الدهشةء 
الغريبٌ بِينَ الناس (مُولِدرلِينْ )Höderlin‏ 
نستطيع أن نستخلص أن شعريّة القمر تنبثق من سمةٍ خاصةٍ في ضوئو. 
سجن شدنه الات ديت تررك ات إن لمارف ن 'الصورزة رارف عاذ 


وبنزع كل شيءٍ إلى الغرق في المكان المحيط. تملك كل صورة» في حدٌّ ذاتهاء 
محيطأ ينتسب إليهاء وهي ترسم بهذا حدًا منيعاً ب بين ما هي وما لَيْسَنْهُ. إن حدود 


Ibid. p.192. )12( 
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أي شيء» الأشجارء والمنازل إلخ. تمحى بفضل ضوء القمر» وكأن الأشياء 
تتمدد في بعضها البعض. إن شِدَّة الضوء بالغة الخفوت وهي تتوزع بشكل مُطرد 
جدا بحيث تسمح ببروز اختلافات بين السطوح التي تعكسها. ما تسميه 
الحِشْطَالْتُْ "الشكل الضعيفت" يتناسب مع الاختلافات المختزلة [أي الضعيفة]» 
وفي ضوء القمر يبدو كل شيء بوصفه شكلاً ضعيفاً ينزع باعتباره كذلك إلى 
الامتزاج بالمكان الذي يحيط به. المجال يصبح مطلقاً ولهذا يكتسب الوجْدَانِية. 
حينئل يظهر "Mondscheinstim mung"‏ أو ابره العاطفيّةٌ للحيّز المضيء من القمر 

إن الضوءَ الهادىءَ لقمر حزين وَجَمِيلٍ 

الذي يجعلٌ العصافيرٌ س في الأشجار 

وانبثاق المياو تشهقٌ انتشاءً 

والانبثاقاتٌ الكبرّى للمياءِ الرشيقةٍ بِينَ المرمر. 


يمكن لكل أنواع التداعيات الأسطوريّة والخرافيّة أن تدعم هذه الظاهرة. إلا 
أن ذلك مجرد عامل ثانوي. ربما زعزع رواد الفضاء الأميركيين شعريّة القمر. 
ولكنهم لم يهدموا هذه الشعريّة. إذ إن طاقة القمر الشعريّة تصدر عن شروط 
إدراكيّةٍ نستطيع» لهذا السبب» أن نسمّيها موضوعيّة؛ وبالتالي قابلة للتعميم. فإذا 
كان الليل منبعاً لا ينضب للشعرء فذلك يعود إلى نفس السبب البنْيّوي. فكل شيء 
يبدو في الليل باعتباره رعا فن الاسام بحت إلى اما تحط بد بسن لر الذي 
يتميّز عنه. صحيح أن شيئاً ما يمكنه أن يكون مُضاءاً جداً على أرضيّة ليليّة 
وحينئظٍ يصبح مستحيلاً ادعاءٌ» كما هو الأمر في حال القمر المُضيءء خفوتٍ 


اختلافي الشَّدَّةِ الموجودة بين الصورة والأرضيَة. ومع ذلك فإن الشعريّة تظل 
قائمة. إن الآثار المُضاءة تتلقى من الليل الذي يحيط بها بما يشبه زِيادَةً السَّدَةِ 
وحينئظٍ فإن الشيء يبرز باعتباره صورةً على أرضيّة العَدّم وليس على أرضيّة 
العالّم. كل شيء يدرك في ضوء النهار على أرضيّة الأشياء الأخرى. وفي الليل 
فإن الشيء يبرز على أرضيّة من الضباب الذي يتعارض مع الضوء ولكن لا 
يتعارض مع الشيء نفسه. إن الشيء يظل بفضل الملامح التي تكوّنه. متحرراً من 
أي تعارض مُحَيِّدِ. لا يعود هذا الشىء منحصراً داخل حدوده وإنما يمتدّ إلى ما 


و 


حولها ويبدو أنه يغمر المجالّ | ج. لا يتعارض الليل مع الشيءٍ ولا يحصره 
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أيضاًء [أي الليل لا يحصر الشيء] وإنما على العكس من ذلك» يتصاع 
لاختراقه. [أي الليل يخترق الشيء] الشيء ينصهر في الليل وينبثق في الظلام 
وكأنه يوجد وحيداً في العالّم. إنه يبدو» حسب عبارة جميلة لسَارْئْره 'بوضفِه 
سي عِمْلاقاً في عَالّم ا 


تحيط الينيهُ الإطلاقيّة. حسب نفس المبدإ» بما تمكن تسميته "فعل المشهد". 
فإذا كان كل مشهد حالة للروح» حسب عبارة أمُييل اعنص أي إذا كان يكتسب 
الوِجْدَانِيَّة لكونه مشهداً فإن هذا يعود إلى كونه كُلَيّةَ منسجمةً. كل مجموع من 
الأشياء المرئي من بعيد هو مشهد» والمسافة هي التي تخلق الانسجام. إن ضعف 
الاختلافات المضيئة والملوّنة يخفف التعارض بين الصورة/ والأرضيّة ولهذا فإنه 
لا يكون منظراً إلا الإطارٌ البصرئ الذي تتلاشى فيه هذه البئْيَةُ. ولأجل الإحاطة 
بذلك تكفي إعادة خلقها بالتشديد على واحدٍ من الأشياء التي تكن الإطارٌ. إن 
الشيءَ ا إلى صورة والباقي يشكل الأرضيّة. ومع ذلك» فما هو التشديد؟ 
يقول مِيرْلُو - بُونْتِي: "فيما يعود الى الشيء فهو فصل المنطقة المُعيّنة عن باقي 
المجال» أي إنه كسر الحياة الكُلَيّة للمشهد. وفيما يعود إلى الذات فهي استبدال 
الرؤية الشاملة» حيث تطل نظرتنا على كل المشهد وتستسلم لكي تغرق فيه. 
بالملاحظةء أي برؤية محصورة تتحكم فيها الذات بمحض إرادتها *“'. وهكذاء 
فإن التشديد على شيءٍ ما هو فسح المجال لميلاد البئْيّةٍ التعارضيّة في المجال 


1 


الإدراكي وفي نفس الوقت فسخ "المشهديّة' ومعها فسخ الوجْدَانيّة. 


ال ى E‏ وبخحْمُف الألوان ويك الاسشلافات: 
شأن هذا شأن الضباب الذي رفعه يُوذْلِيرٌ إلى 'مكان ووسشط بوي روحِيٌ 
جن ا د ال ا الما لسع خا قن« ق رمن عيذم عن 


الطاقة الشعريّة لهذه الخاصيّة البنيويّة التي يمكن وصفها بأنها 'مُبهمة' 


)13( معروف هو التقدير الشعري القوي ليل الذي قرّته الرومانسية الألمانية. ينظر على وجه 
الخصوص ناشن للَيْل" ل وتال 

Phénoménologie de la perception, p.261. (14) 

J. P. Richard, Poésie et profondeur, p.109. (15) 
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و"غامضة" و"باهتة" إلخ. ومن الناحية البنيويّة» فإن ما هو باه يُساوي مَا هو 
مَعْيمْ. يُحَدَّدُ بهذه الطريقة كل شكل غير واضح» لا تُرَى حدوده جيّداٌء وما هو 
00 بالمعنى الحرفي أي ما يميّز بصعوبة عن غيره» وهكذا نلقى من جديد 
لشد الا ورا لكا مرر راف E‏ 0 
الشاعر يصرّح بأنه يفضل الوزن المفرد لأنه : 

أكثر 0 0 في الهَواءِ 
مو التعَارْضاتٍ اللْونة 


لأنتا نفضّل الْلوَيْن اکر 
ولس اللون. ولكنّ الْلوَيْنَ! 
آه! إن لون هو وحْدَهُ الذِي يبط 
للم الحم والشَبابة الصو 
نستطيع الآن أن نرى بوضوح موضع التأصّل الحقيقيّ لشعريّة الأشياء. يتعلّق 
الأمر بِبِنْيَةٍ ظاهريّةٍ خالصة» ويمكن القول: إن شيئاً ما هو شعري بالقَّدْر الذي 
يسبح :في وجودة. بط معين شن الظهورء هذا نا يحضل مع البحرء فهر لين 
شعريًا بوصفه كتلة من الماء المالح. إن فهمه بهذه الصفة هو إدراكه باعتباره نوعا 
من جنس ماء أي باعتباره جزءاً من كُلّ. الشعريّة [أي شعريّة البحر] تصدر عن 
شروط ظهوره حيث يتجلّى كصورة بدون أرضيّة أو باعتباره وحدةً صورةً _ 
أرضيّة؛ وهذا يرادف ما سلف. إن ما يُمَيِّزْ البحر هو أنه "غير محدود' وهو 
المفهوم الذي سبق أن صادفه التحليل اللساني. إن فعل "انعدام الحدود". لا 
يصدر في كل الاحوالء عن فعل لغوي» وإنما يصدر عن الشيء نفسه بالقدر 
الذي قَدّمُ إلينا بدون حدود. ليس السو حدودٌ. إنه يبتعد حتى الأفق ويختلط فوق 
ذلك ع السماء. وبالمعنى الأقجو لوجي فهو Immense‏ [أيْ غير ر مَقيس] 
وفيئوميئولو جي فهو لانهائي وباعتبار 
البحرٌء البحرٌ دوماً مُبتَدِىءٌ! (فاليري) 
يفقد مع حدّهء الشرط الأدنى للانتظام في صورة/ أرضيّة. وباعتباره لانِهَائيّة 
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مُدرّكةٌ كلانهاية» يكشف وِجْدَانيّته الخاصة ويتحول إلى ما يسمّيه فَالِيري (سَكيئَةُ 
الآلِهَةِ). ّ 
يمكن لخاصيّة الشعريّة الظاهريّة الخالصة أن توضح بهذه الأمثلة حيث 
الموضوع يكتسبها أو يفقدها وذلك بحسب موقع المُلاجظ. إن غابةٌ ما هي شعريّة 
بالنظر إليها من الداخل. حينئذِء وحينئذٍ فقطء هجر حدودها وتبَئقُ ككُليّةِ شاملةٍ 
في الأبعاد الثلاثة. وبالنسبة للذي يراها من الداخل لا تعود الغابة شيئاً - في - 
العالّم» وإنما تشكل عالماء تقوم بوصفها عَالمَ ‏ العَّابة. وبهذا نفسه تكشف عن 
جوهرها الشعريّ المتغيّرٍ أيضاً بحسب الظروف. إنها "رُعْبٌ" بالنسبة إلى مَالَارْمِيه 
وا اليه إلى ايد 
يتلاحم في مفهوم "الخد" ما هو لغوي وما هو كوني. إن مفهوم الخد هو 
حجر الزاوية بالنسبة للنموذج [النظريّة] المقترح هنا. هو نثريء في الكلمات أو 
في الأشياء» كل معطى ذو حدٌ خاص مقتضياً بهذا شيئاً يوجد بعيداً عنه حيث 
يقوم النفي. الشعري هو غير المحدود. وباعتباره كذلك فإنه يعْمُر المكان ويُقصي 
كل نَفى خارجَ مجال ظهوره: الغابة والبحر والسماء والصحراء وكل الأشياء التي 
تنفلت» بفضل بنيّتها الكُلَيّةَ من الاختلاف المُحَيّدء أي من النثرية. 
سيحاول الآن تحليلنا أن يقوم بغارة على مجال لم يتناوله إلى الآن. الأكيد 
أن تحليلنا يمّدم على ذلك وهو يحذو حذو الشاعر الذي يقول: 
مثلّمًا إطارٌ جَميلٌ يضيفٌ إلى الرَّسْم 
ولؤ كان هذا ن ضنع ربشةٍ مدِّيّة 
ما لست أدري أيّ غريب وأي فاتِن 
حين يُعزل منّ الطَبيعَة الشّاسِعة 


هذا النصّ لبُودْلِيرُ جدير بأن نقف عنده. إنه يقول جوهرَ ما سيكرّره هذا 
التحليل لاحقاً. إن ' لست أدري أيّ غريب وأي فاتّن" لهو الوصف الدقيق 
لار الكهري: فحن أبن ية إن لا يدن عن ار للها ر جانا 
الداخلي وإنما تضدر عن الإطاز بفضل عطلية رة اها التحليل سابقا 
'العزل". إنها نفس الكلمة التي يستعملها بُودْلِيرُ. الإطار يؤثّر شعريًا "بعزل' 
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رسم "الطبيعة الشاسعة": الطبيعة هناء هي العالم الشامل أي الأرضيّة التي لا 
تتوفر» كما نعرف» على حد. إنها تمتدٌ تحت الصورة وتنبسط بعيداً عن الحدود 
الفيزيائيّة للعالم البصري. وعلى هذه الأرضيّة يتميّز الرسم بوصفه صورةً وحينئلٍ 
يصبح شيئاً واحداً وحسبُ في العالّم. ومهما كان جماله الخاص» فإنه يظل 
منغلقاً داخل ذاته» ولذلك يتم نفيه شعريًا داخل الكل الذي يشمله. هنا يتدخل 
الإطار بتكسير الترابط الظاهري للصورة والأرضيّة. إن اللوحة تتحول بدورها وهي 
معزولة عن العالم» إلى عَالم. هنا يجد أصوله ذلك "لست أدري أيّ غريب*. 
وتلك "الغرابة "“" التي رأى فيها البعض الخاصيّة المكوّنة لملامح اا 
وفي الواقع فإن الغرابة هي مجردٌ طريقة للتعيين السالب للبنية الإظلَاقِيّةِ التي تظل 
فيها هي نفسها وتتميّز بواسطة فك روابطها بالعالم. 

وهذه هي مناسبةٌ فضح خلط قديم وراهن بين عمليتيْن مختلفتين. لقد شاع 
خلط الشَّعْرَئَة والأَمْئَلَّة ههناههذلهغ10. وبهذا فإن شَعْرنَ شيئاً ما معناه تَْقِيَتُهُ ونفي 
عيوبه وملء ثغراته وإبراز مزاياه. والواقع أن لا شيء من هذا يحصل. فالشيء 
I MS‏ بما في ذلك القيم 
الجمالية» ويظل مع ذلك نثريّاء إذا ظلَّ وسط أشياء أخرى بوصفه منطقةً في كل 
المكان أو جزءاً من العالم» واتخذ له مكاناً لكي يتشكل في شيءِ - عالم. هنا 
يكمن الفرق بين الجميل والشعري. إن الشيء لا يكون جميلاً إذا ظل شيئاًء وهو 
لا يُتَعْرَن إلا بغزو العالّم كُليَ ومن وجهة نظر شعريّة» فإن الشيءَ هو كل أو هو 


FF‏ % فنا 


فلنتابع هذه الجولة الخاطفة حول العالّم الشعري. هناك فئة أخرى من 
الأشياء التي تتمكن من اكتساب سمة الشعريّة انطلاقاً من بِنْةِ فِبنُومِينُولُوجِيّة يمتزج 
فيها ما هو مدرك وما هو خيالي» وليس بالانطلاق من الشروط الإدراكية بحصر 
ا رة .هوا فلك اترو "التي ى عة الع ع الها قبل 
الرومانسية وهو موضوع الحَرَائِبٍ. إنه لمن غير المجدي أن نذكر هنا نصوصا 


(16) ما يسميه الشَّكُلانِيُون ostranénie‏ . 
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شهيرة. قد تكون سلفيّة الرومانسيين هي الدافع إلى التشديد على هذا الموضوع. 
إل أذ ارا قن طت ت بتر ی س ا فما هو أصلها؟ 

للأنقاض جمال داخلي '...الزمن لا يعنف الموضوع؛ إنه على العكس 
من ذلك: فالضرورة الخارجيّة» التي يسمح لها بأن تكون فاعلةء تؤدي إلى بروز 
الضرورة الداخلية في الشيء ومّحاوره وقممه ونسبه؛ إن الشيء الجمالي ا 
به في لرا لأنة ل كس ا الخاصة يدوق أن هذا 
صحيح بالنسبة لكثير من الحالات. فإذا كانت الخرائب قد احتفظت بجمالهاء أي 
بوجهها وأسلوبهاء وإذا كانت حصون العصور الوسطى ما تزال تبرز في أحجارها 
الخشونة والوحشية» فإن اللحظة الثانية للصورة تنجز "التوافق" بين ما هو الشىء 
وما يوحى إليه الشىء؛ إذ يوافق وسطيّة 260160781106 ماضيه المستوحى ا 
الو لد زوفو كك حامر له أن الال لي قرط عورا ونا 
للسمة الشعريّة. إذا كانت بعض الأحجار المتهالكة والمتآكلة تحمل علامة الزمن 
وكانت بقية عصر غابر ومجيد فإنها تحتفظ بسحره. وعلى العكس من ذلك» فإن 
صرحاً جميلاً وكاملاً ومُرمّماً الترميم الكامل يكتسب بالتحديد الجمالء ولكنه لا 
يحتفظ بطاقة الانفعال. وذلك أن هذه الطاقة تنبعث من الرابطة المادية والفيزيائيّة 
للحجر بماضيه الخاص. إنها الطاقة الشعريّة للكناية! العاشق يعرف هذا جيداًء 
فبالنسبة إليه يظلٌ أي شيءء ولو كان تافهاًء مثيراً بفضل العلاقة الجسدية التي 
يقيمها مع تلك التي يعود إليها. 

فإذا كانت الخرائب شعرية» فذلك يعود إلى سبب بنيوي بالإمكان وصفه 
في صورة تناقض مَا. فالحاضر يتعارض مع الماضي» كما يتعارض ما هو كائنٌ 
مع ما ليس كائناً. إنها توجد في الحاضرء إلا أن الماضي يسكنها ويحاصرها. 
إنها شيء متناقض ذو بلي متشاكلة مع العبارة اللغوية المسمّاة استعارة مفارقة 
0ل .. الخراب استعارة مفارقة مصنوعة من الحجر. إنها حاضرٌ ‏ ماض» 
مزيج من الراهن والسالف. والأفكار الميتافيزيقية التي توحي بهاء الزمن والموت 
إلخ؛ والتي ينسب اليها دِيذْرٌو 2106701 سحرهاء لهما مجرد أمرَيْن إضافييْن. ليس 
ضرورياً لأجل إدراك شعريّة الخرائب» التوفر على أفكار عظيمة. إنه يكفي لأجل 


M. Dufrenne, Phénoménologie de |' ععترء ترجه‎ esthétique, 1, p.218. (17) 
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ذلك الاستسلام للانغمار بهذا الحضور الغريب للغياب ولوجدانيته الحنينيّة*'. 

الخرائب في علاقتها بالزمن هي السفينة في علاقتها بالمكان. إنهما شيئان 
مختلفان اختلافاً جذريّاء إلا أن نفس اليه تجمعهما؛ فالسفينة هي هنا هناك 
كما الخراب هو الحاضر ‏ الماضي. السفينة التي أشاهد هي هنا. تسترخي وديعةً 
في مياه الميناء الساكنة. وفي نفس الآن فهي توجد في مكان آخر. إنها تتخطى 
التعارضات المكانيةء كما يتخطى الخراب التعارضات الزمنية. "الفتنة اللانهائيّة 
رار الي فعا خلال تابن سكي بدا« رد ج اصيولها کا ف هذه 
البنْيّةِ المزدوجة والمتناقضة التي تتخطى بسببها السفينة شرطها كشيءٍ مثل الأشياء 
الأخرى وبين الأشياء الأخرى لكي تتشكل عالماً منعزلاً يسكنه هو وحده. 

كل الأشياء التي تمتلك مثل هذه الثنائيّة تجد لها طريقاً إلى المملكة 
الخاصة بالشعر. ا بالزجاج البُوذليري أ تعلق را مَالَارْمِيه. إن 
الزجاج يقدم للبصر ما يمتنع عنه عند اللمس. إنه شاف بالنسبة للعينين ونخِنٌ 
بالنسبة لليد. أما بالنسبة إلى المرآة فهي تُظهر ونّحْفِي في الآن نفسه. هناك بالنسبة 
إلى هذه الفئة من الأشياء» الخرائب والسفينة والزجاج والمرآة» نوع من عجائبيّة 
الواقع ومن السحر الطبيعي الذي تفلت به من حتمية الوجود ‏ في - العالّم لأجل 
إقامة عالمها الخاص حيث تكمن الشعرية. 

لقد وصلت الآن ساعة الجواب عن اعتراض لم أضعه في الوقت المناسب 
لأننى احتفظت بإشكاليّته إلى هذه اللحظة حيث يتوفر التحليل على أسلحة لأجل 
الجر اق فإذا كان الشعرء حقّاء وبالانسجام مع نموذجنا النظري» إطلاقاً بنَُي 
النَي» فكيف نفسر شعريّة الاستعارة المفارقة» اللغوية أو الشيئيّة» حيث اللي 
التعار فة المنفيّةٌ في الخارج تظل قائمة في قار إن عازات موقيل «الشرة 
الْمُعْتِمُ (كُورْنِي) وأجِبّكَ وأكْرَهْكَ (كَاتُولْ عالد:02) لا تتوفر» كما سبق أن ذكرناء 
على نقيض. إلا أنها تتوفر على نقيض هي في ذاتها. وهكذا فإذا كانت تحذف 
الت فى المستوى الان اها كه فى المرى ال ي 0 اللتحظة الاب 


کو المشاهدة من شارع ا 
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في الصورة التي هي تماثل في العبارات الشعريّة هي هنا على العكس من ذلك 
تعارضٌ. وبنفس الطريقة فإن الخراب يصبح مُطلقاً لتناقضه الداخلي. إنه لا يترك 
شيئاً خارجّه وبهذا فهو يصنع عالّماًء إلا أنه عالّم مسكون بالتناقض بين الحاضر 
فالا اللي جا مه الحراتة 


نستطيع أن نقترح الجواب الآتي: إن تعارضاً بدليًا يفترض ملمحاً مشتركاًء 
أي مقولة يكون فيها الملمحان المتعارضان بالعلاقة معها فى علاقة أنواعية [أي 
علاقة نوعَيْن بجنسهما]. إن هذه المقولة هي» في حالة الخرابء الزمن» أي 
المستقبل. الزمن عابر ؛ هذا هو جوهره. والشاعر يقول: 
الرّمّن عابر مثل هذه الوياءِ الجَارية 
الرّمَن سَاقِر. . . (بُولينيز) 
وحينئلٍ فليس الماضي الخُّرب إلا حاضراً ماضياًء قد استطاع باعتباره 
كذلك أن يوجد بدون اختلاف مع الحاضر. إنه "المضّيٌ " باعتباره رمزاً لِما 
يمضي. والحنين الشعري ليس أسفاً على ما كان ولكنه تمرّق الوجود أمام ما يعنيه 
له الشرط التأسيسي لوجوده الإنساني الخاص. إن الخرائب هي الزمن وقد أصبح 
وِجْدَانِيًا. 
وكذلك الأمر بالنسبة إلى الجملة أحِبّكَ وأكْرَّهُكَ تحقق "تلاقى 
المتعارضَّيّن' الذي ينبغى له بهذه الصفةء أن ينتفى باعتباره لا جملة. إلا أن 
الملمحَيّن المتعارضّيّن الحبٌّ والكراهية هما معا نوعان من مقولة يُسمّيها رَوبِيرْ 
بْلانْشِي 'الوِجْدَانَ* "اهم" بالتعارض مع "اللّاوِجْدَانِ' "#تطادمة" أو عدم 
الاكترات”"". إنه [أي الو جانا حى الهوئ: بمعتاة الأصيل أي الخساسة 
لِلاحْبّ. إن الهوى. مفهوماً بهذه الطريقةء يَنْتَني في عدم الاكتراث. ومن خلال 
الاستهازة المفارقة فهى تدرك يدون معارضنء ومن هنا تدرك قى كيدتها 


الوجدانية. 


R. Blanché, Structures intellectuelles, p.104. (19) 
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نفس الشيء يمكن قوله عن "الضو لضوء المعتم ' . فتلاقي المتعارضيّن يكسر الحدود 
إلا أنه يحتفظ بالمقولة. . وفي هذه الحالة فإن النور هو الذي يتسامى عن التعارض بين 
المُضيء والمُعتم. الضوءٌ المعتم الذي يسْقط منّ الثجوم. لهو نُورِيّة منتشرة عبر 
المرئي» نُورِيّةٌ لا تميّز المساحات التي تصطدم بها بوصفها صوراً واضحة على 
أرضيّة مُعْتِمَةِ» وإنما تغمرها أيضاً في نوع من الجو المُضيء””©. ولدعم مثل هذا 
التأويل نستطيع أن نستحضر هذه الصورة المُستعولة 'العَتَّمَةُ المُضِيئَةُ ' التي تشيرء 
كما تقول المعاجم» إلى 'مزيج' من الظلالٍ و الضوءٍ أو 'انصِهارِهِمًا". وفي 
العَنْمَةٍ المُضِيئَةِ عند فَانْسِي 0هذ/ أو رَامْبْرَانْتْ 04ههءطصع8 أو في السينما التعبيريّة» 
يبدو الضوء أكثرٌ ممّا يبدي الأشياء» يبدو كما هو في نفسه خالصاً ووِجْدَانبًا. 


* د نا 


لقد اقتصر التحليل إلى الآن على الموضوع. سيعود الآن إلى الذاتيّة. 
والواقع أن ما كان يُسمّيه التحليل "الموضوع' لم يكن بالنسبة إليه شيئا في ذاته 
وإنما كان شيئاً لذاته» وبهذا المعنى فإنه لم يبتعد أبداً عن الذاتيّة. ومع ذلك 
فالأكيد أن البِنْيَةَ الظاهريّة قد كانت في كل الأمثلة الموصوفة إلى الآنء 
مشروطة بالشيء ذاته. والواضح أن لانهائيّة البحر هي ظاهرة محضة. فالبحر ليس 
في الواقع لا نهائيًا. ولكن ليس أقلّ صواباًء أن هذه الخاصيّة مُحدّدة بدورها 
بالنّساعةٍ الموضوعيّة للبحر. وحين نقدم الآن تحليلاً للحُلّم والذاكرة باعتبارهما 
لحظتيّن جوهريتيّن للذاتيّة» فإن التحليل يعود» بدون شك نحو الذات المحضة. 
وله الحو فيل الان الي ن هذا المجال الشاسع والمعقد. إلا أنه يكفي أن 
نكتب هائَيّن الكلمتيْن: 'الذاكرة" و"الحُلّمِ' لأجل المعرفة أن الأمر يتعلّقء في 
الصفحات الموالية» بمجرّد محاولةٍ خجولةٍ لسَبْرٍ أغوار هُوَتَيْن سحيقتئين. 

التماثل بين الحُلّم والشعر هوء مرّةٌ أخرىء من اكتشاف الرومانسية. "الحلَمُ 
هو مجردُ شعر غير إرادِي ' حسب عبارة قُونْ جَاكُوبُ 131097 ۷٥٥‏ . نصادف نفس 


(20) يمكنٌ أن ا كمثالٍ على التّلٍ النُصويري إلى لوحة ماكريث L' Empire des lumieres‏ 


ور عام 


التي تمثل الس في واضحَة النهارٍ. إلى أنها تھی المعادل الدَّقِيقَ التشُكيلىَّ للمفارقة 
الاستعارية المظروحَةٍ هنا. 
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الجملةء سبع سنوات بعده» عند جَانْ-بولٌ. معاد نتساءل عن الأسامن الذي 
يعتمد عليه هذا التقريب. إن الجواب» الخاطئ بِقَدْر ما هو مباشرٌء هو أن الأمر 
يتعلّق بمشابهة في المحتوى. الحُلّم والشعر قد يتقاسمان الخياليّة» باعتبار هذه 
تحرّراً من الواقع. يمكن أن تعتمد المقاربة بينهما على المظهر الغريب» بل يمكن 
أن تعتمد بالأحرى على المظهر العجَائْبيَ لِما يصفان أو يحكيان. ففي البدلٍ 
التقليدي الذي يعارض ب بين الخيال وبين الواقع. نجد الخيال هو الذي يود الحُلّم 
والشعر. ولأجل الاقتناع بنقيض هذاء يكفي أن نلاحظ أن القصيدة الشعريّة تتخلّى 
بسهولة بالغة عن الخيالي وإنها بسبب هذا وكما لاحظ ذلك رَامُورُ عuصةR»‏ لا 
تبدع وذلك بخلاف ما يحدث في الرواية''©. إن الإبداعيّة الشعريّة» وهذا أمرٌ 
نكرّره» تقوم في العبارة وليس في المُعبّر عنه. في حين أن الحْلْمء أي الحكاية التي 
تقدّمها الذات الصاحية انطلاقاً منه هو في غالب الأحيان غير معقول ومتنافرٌ في 
نفس الآن. أقول في الغالب ولا أقول دائماً. هناك من الأحلام ما تحكي أحداثاً 
مُحتملةً احتمالاً كُلَيا. وهذا الأمر يعترف به فُرُويْدُ الذي يصئّف الأحلام إلى ثلاثة 
أصناف : الأولء هو الأحلام الواضحة والمعقولة التي تبدو وكأنها مأخوذة مباشرةٌ 
من الحياة الواعية. هذه الأحلام تتحقق بكثرة. إنها مختصرة» وقلما أثارت اهتمامنا 
إذ إنها لا تتوفر على شيء مدهش كما لا تتوفر على شيء يثير الخيال ٠"‏ ' ومع 
ذلك» يضيف فرُويُدٌ فإننا لا نتردد في أن نتعرف فيها إلى خصائص الحُلّم ؛ ولا 
نخلط أبداً بينها وبين إنتاجات حال الصحر **2. 


واللافت للانتباه أن فُرُويْدُ لا يطرح في هذا النصّ السؤال بصدد معرفة 
الأساس الذي نعتمد عليه لأجل "التعرف إلى خصائص الحُلم". في ما هو في 
نفس الآن '"واضح ومعقول". وهذا الأمر حاصل لأن فَرَويدٌ اهتمّ بمحتوى الحُلم 
أكثر من اهتمامه ببيته. ليس للحُلّم أهمّيةٌ من وجهة نظر التحليل النفسي» إلا لأنه 
دال؛ يحيل على مدلولٍ خفيّ يضطلع التحليل بمهمّة الكشف عنه. والحال أن 
الأحلام المنتمية إلى الفئة الثالثة» التي "هي متفككة وغامضة وغير معقولة' هي 


Cf. M. Raymond, La Crise du roman, p.208. (21) 
Le Rêve et son interprétation, p.28. )22( 
Ibid. Id. )23( 
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وحدها التي تتمتع بقيمة رمزية. أما الفئتان الأوليان فلا تعبّران إلا عن رغبات 
واعية. مثال ذلك : هذه الفتاة التي تقنن وجباتها الغذائية تحلم بأنها تأكل ا 


الإفرنجي. ولكن كيف نستطيع في هذه الحالةء أن عرف أن الأمر يتعلّق حلم في 
تلك الأحوال؟ 


إن الجواب المقترح هو التالي : الفارق بين الحُلّم واليقظة هو فارق في نة 
الحقل الظاهري (76252ممغطم؛ ففى الل يتعظل تنظيم الحقل إلى صورة/ 
أرضيّة» وبهذا الاعتبار يشبه الحُلّم الشعر. إن الوعي الحُلّمِي شأنه شأن الوعي 
الشعري هو وعيٰ مطلق. 

إنه لفي غاية الصعوبة تأمل الحُلّم في شكله المتميّز. فما يحتفظ به الوعي 
الضاعى هو المتوى الحدني: .ولكن “إعادة مشاهدة" الخلى تنسه تي أمراً 
صعباً. وبدون شك» فإن هذا هو السبب الذي يقف وراء قلّة الدراسات حول هذا 
الموضوع. ومع ذلك» هناك ممرٌ غير مباشر للاقتراب منه» وذلك بتوجيه نظرنا 
نحو شكل للوعي قريب من الحْلَمِيةء إلا أنه يظل منتسباً إلى الوعي الصَّاحِي. 
يتعلّق الأمر 'بِحُلم اليقظة' الذي نتوفر بصدده على ملاحظات قيّمة جداً لعَاسْتُونُ 
0 صحيح أنه هو أيضاً يهم بالمحتوى أكثرٌ مما يهتمّ بالشكلء إلا أنه 
يقدم» خلال التحليل» إشارات هامَّة حول النقطة التي نهت بها هنا. 

الحقل الظاهري حقل مين : بَنْينَةَ عاديّة حسب تعارض مردوج اران 
الأنا واللاأناء وضمن اللاأنا هناك الشيء والعالم. الذات والشيء ء والعالم تشكل 
الأقطاب الثلاثة لحقل الوعي. ففي الوعي الحالم تصير هذه البنيَةٌ ضعيفة» وتصبح 
في نهاية المطاف متلاشية. "إن وجود الحالم هوء كما يقول بَاشْلارُء وجودٌ 
منتشرٌ. إلا أن هذا الوجود المنتشر هو بالمقابل وجود انْيِسَارٍ ما. إنه ينفلت من 
حصر الْهُنَا والآن. إن وجود الحالِم يغمر ما يمسّهء وينتشر في العالم : 
الإنسان الحالِم [أحلام اليقظة] وهو يَحُلَّ حقًا بكل حجم مكانه يكون في كل 


Poétique de la rêverie, (24)‏ 
إنه لممّا يحمل دلالة التأكيد أن باشلارء قد انتقل لأجل تمييز منهجه من كلمة التحليل 
النفسي في التحليل النفسي للنار إلى كلمة شعريّة في شعريّة المكان» وفي شعريّة أحلام 

اليقظة. 
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الجهات من عالّمه» في داخل لا خارج له. وليس بعيداً عن الصواب حينما يُقال 
إن الحالم ينغمر في حُلُّمه. فالعالّم لم يعد يواجهه. والأنا لا يواجه العالّم. ففي 
الحُلُم لا يوجد اللا أنا. في الحُلُّم لا تعود ل لا وظيفة: كل شيء يغدو 
قبولاً"””©. في هذه الفقرة يتم الإلحاح على اختفاء التعارض بين الذات 
والموضوع. إلا أننا نعرف سلفاً أن التعارضَيْن e‏ فالشيءٌ لا ينفصل عن 
الأنا إلا بَدْر ما ينفصل عن العالّم» والعكسٌ صحيحٌ. إن عالّم الحالم هو عالَمْ 
بدون حدود وبدون اختلافات» عَالَمٌ حيث ل ". وبالتالي» 
فإن الفارق بين الوعي الحالِم والوعي العادي ليس فارقاً في المحتوى. وإنما هو 
فارق في الشكل. يمكن تحديد الوعي الحالم بتي تفي وبالتمائل التام مع نفسه 
شأنه في ذلك شأن الكلام الشعري. ويؤكّد هذا اشا ملاظ مفارِقَةٌ يمتزج فيها 
الحلّم والتذكرٌ. "إن الأدراج التتجهة إلى القبو تبط دوماً. وضوطها هز ما تحفظ 
به في الذكرى. وهبوطها هو ما يمير حُلّميّتها. .. وأدراج العلَيِةٍ وهي .اکر 
ازتفاعا : واشد عون .تضعة دوسا إن لها تعلية الصعود نحو العزلة الأ 
سكينة. وحينما أعود إلى عُلَيّاتِ العهود الغابرة فإنني لا أعود إلى الهبوط أبدا”. 
ماح أذ أطلق عله سنارف ارج عو في ري إن يطرخ وجل 
مأزق الذات والآخر. ليست أدراج الحُلّم هي في ذاتهاء مختلفةً عن أدراج 
الواقع. ليست أكبر كما أنها ليست أصغرء ليست أجمل كما أنها ليست أقبح. 
إنها هي نفسها ومع ذلك فإنها مختلفة. وذلك لأنها تتسامى على نفيها الخاص. إن 
أدراجا تُهْبَطُ فقط ولا تُضْعَدُ تفضح العقل. إنها تفرّ من مفهومها الخاص. مفهوم 
الأدراج» إذا جاز القولء يُصْعَدٌ ويُهْبَط. إن ما هو خاص بالمفهوم هو جمعه 
مظهرَيُن متعارضّيّن في نفس الآن. ففي مفهوم "الخيل" يندرج المذكر والمؤنث 
والكبير والصغير. إلا أن المفهوم يصطدم مع يقين المعيش. الأكيد أن أدراج القَبْوِ 
في ذاتها ولذاتها هابطة. والصعود في هذه الأدراج هو خرق لوجودها الحميمي» 
وإنكار Sa‏ الوجْدَانِيَ. وبدون شكء. فإن واة قع الشيء ء هو واقع مفهومه. 
الأدرّاح الوَاقِعيّة تَصعّد وتّهبّط إلا أن للحلّم عقلاً 0 الواقع. إن كل واحد من 
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الدَرَجَيّْن يستطيع وهو متحرّر من التناقض أن يحرر وِجْدَانِيّته الخاصة. إن أدراج 
القَْوِ تهبط نحو الخوف وأدراج العِليّة تصعد نحو السعادة. 

من المثير أن نجد عند فُرُويْدْ نفس الملاحظة بصدد الحُلّم بمعناه المحصور. 
يفول فرويك: 'ما هو مدهش إلى أقصى حدٌ هو الطريقة التي يتصرف فيها الحُلّم 
إزاء مقولات التعارض والتناقض. إن هذا الأخير يظلٌء وبکل بساطة» مُحتَفَراٌء إذ 
يبدو ال لا غير موجود بالنسبة إلى ال ويقول أيضاً: 'يبدو أن لا يظل 
مجهولاً في الحُلَم ". وذلك لأن الوعي الحُلّمي يبدو بوصفه الدرجةً القصوى 
لعمليّة الإطلاق؛ فة ففي الحُلّم تختفي المتعارضة ضورة وَأرَضِيْة اختناء فلا فكل 
شيء يغدو فيه صورةٌ ليس للحُلّمِ مستوئ ثانٍ» ليس له خارج . المشهدٌ موضوعٌ 
الحُلّم يحتل» إذا استعملنا عبارة بَاشلازء "کل حجم مكانه". ففي الكابوس 
يصبح كل شيء كابوساً؛ فالتهديد لا يعود قائمأ في مكان ما. إنه ينبثق من كل 
الأماكن. ويحصل نفس الشيء مع الزمن. فالحُلُم لا يعرف لا الأمل ولا الأسف 
ولا قبل ولا بعد. إنه يوجد كله في الحضور. ليس له بُعْدُ الغياب الذي بموجبه 
يستطيع أن يكون مختلفاً عمّا هو. ولاعتباره كذلك فإن الحُلُمَ : شعرٌ خالص. لكل 
شعر غاية وحيدة هي الإنتاج بواسطة الفنء لهذا الأثر البنيوي المتميّز الذي تمكن 
تسمه "ائ الشلم *». حيبت كل کان وگل شيء بحولان» وفما شحرران امن 
نفيهماء إلى هُويتهما الوِجْدَانِيَّة الخاصة. 

نلاحظ في الذاكرة نفس النمط من البَِْنَةِ ‏ أو من هدم البَْينَةِ ‏ للمجال. وذلك 
على الأقل في نمط التذكر الذي يُسمّيه بُرُوشث "لا إراديا" ٠‏ حيث الذكرى ليست 
مُستحضرةٌ مثبتة ومُحللة» ولكنها تنبثق عفوية وهي تجرّ معها هذه العاطفة المتميّزة 
التي أطلق عليها علم النفس 'الذاكرة العاطفيّة" والتي يطعن في وجودها. 
والمشكلةء في الحقيقة» هي معرفة ما إذا كانت "السعادة" التي يثيرها مذاق 
الحلوى هي عاطفة مُتذكّرة وهي باعتبارها كذلك» تُعتبر أمراً غير واقعي» أو هي 
آذ كل عاطفة» ليدبت عة في الحاضرة لفد فا في وصقنا. للوخذاني فرع 
تقترب من التأويل الأول. هناك [تتهناياات غير مَعِيشَة وعواطف ا بالإمكان 
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أن تنتسب بهذه الصفة إلى الماضي والانبثاق في شكل ذكريات عاطفيّة. ومع ذلك 
فالمشكل فى هذه المرحلة من التحليل» لا يكمن هنا. قليلةٌ هى أهمّية معرفة ما 
إذا كانت الوحدة الوجدَانِيَّة الخاصة بالذكرى هي إحساس ل أم أنها إحساس 
راهن. إن المسألة المميّزة الوحيدة هى مسألة التمييز بين نمظيّن من الذكريات» 
مختلمَیْن بحسب بنياتهماء وبالترابط ها بحسب المظهر الوِجْدَانِيَ المحايد. 

إن صورة كُوَمْبْرَايْ 055:87 . التى تعود لكى تتسلط على بُرُوسَتٌ كل ليلةٍ 
وصفها هذا باعتبارها "نوعاً من ا المي الت عن كل ما يحيط به 
متجلياً هو وحدّه في العتمة"””©. ومن جديد» فإن التحليل يصادف في طريقه كلمةً 
مفتاحاً هي 'منعزل" التي تشير إلى انفصال الشيء عن العالّم» وانفصال الصورة 
عن الأرضيّة. وبطريقة مرتبطة بهذا الملمح البنيوي يبرز ما يسميه بُرُوسْتْ 
"الانطباع" حيث نقع فيه بشكل واضح على ما سُمَّي هنا الوحدة الوِجْدَانِيّة. "إن 
الانطباع وحدة» ومهما كانت ضعيفة مادنّه ومهما كان يِذ عن الإدراكِ أنرُهُ فإنه 
تعياز للصدق وبسبب هذا فإنه هو وخدة الجدير بآن تمكن مه الاك 3002 
يربط بْرُوسْتٌ بشكل مباشر الانطباع بالشعر: "إن الشاعر الذي كاد ينسى كل شيء 
عن الوقائع التي يتذكّرها يحتفظ بانطباع فَالِتِ". وهكذا يميّز بصراحة في الذكرى» 
هذين النمطين من مواضيع الوعي وهما المفهوم والوجدان عصغطهم .noème et‏ إن 
المفهوم هو 'الأحداث" والوجدان هو 'الانطباع". الذاكرة الإرادية تحتفظ 
بالأحداث» والذاكرة غير الإرادية تحتفظ بالانطباع. ويقدم فُرَائْرُ هِلِينْرْ ۴۲۵2 
5 نفس الملاحظة بالضبط: "ذاكرتى ضعيفةء أنسى بسرعة المحيط 
والملمح؛ ولا أحتفظ إلا بالتنغيم عذل5:610. أتذكّر بشكل سيئ الشيء إل أنني لا 
أستطيع أن أنسى مناخ هذا الشيء الذي هو رَنِينَ الأشياء والكائنات". ويفسر 
بَاشْلارْ هذا بقوله: "إن هير يتذكر كما يتذكّر الشاعر". صحيح أن الشاعر يدرك 
ويترجم إلى كلمات 'رَنِينَ' الأشياء والكائنات. إن غموض وإبهام الأشياء 
الموصوفة ليس إجراءً للكتابة» وإنما إخلاص للتمثيل الحقيقي للعالم الذي يكوّنه 
عنه الوعي الذي يتذگر أو يحلّم. نستطيع أن نسأل ما تمثّل بالضبط الذكرى حسب 
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بُرُوسْتُ. هل هي الفكرة الأفْلاظونيّة؟ من الممكن شريطة أن ننتزع عن "فكرة" كل 
قرابة مع المفهوم. إن الألفاظ التي يشير بها جَانْ بير رِيتْشَارْد لمهطعنع .1715© إلى 
المواضيع البْرُوسْتِيّة» المنفسح والمشمس والمزهر إلخ. لا علاقة لها بالمفاهيم. إن 
التذكّر البْرُوسُتِي يكشف عن جوهر عاطفي. 

يتوفر كل واحد منّاء وفى أية لحظةء على تجربة. أتخيّل تلك المرأةً التى 
عزنا جد ل و اخ انول |تكدل و اون ا لع و سمي 
باسمهاء وهناك توجد» قائمة في ذاكرتي. إلا أنني لا أراها جيداًء كما لو أنني 
أشاهدها فى صورة شاحبة حيث القسمات غير واضحة وتكاد تتلاشى. إنها هناك 
أمامي. كلها لا فور على .أيه ا رض إلا أن کون توعا من الضباب الذي يبدو 
أنه ينبئق منهاء “فقل تلك الستماواك المُذَمّبة في الرسوم البيزنطيّة» التي لا تعتبر 
تماؤاف عقا بروانها: كو عا لات من ا الصضورة. ولهذا فإذا ا 
فهي ليست ثابتةً في أي مكان وإنما تبدو طافية في مكان افق وبدون زاوية 
للنظر. ومع ذلك فإنها هي. إنها جمالها ولطافتها وابتسامتها. أتعرف عليها بفضل 
نوع من الانطباع ومن التَّضَوّعَ الانفعالي الذي يبدو أنه يستقل عنها كعطر يميّزها 
بوصفها كائناً جوهرياً ووحيداً ويحوّلهاء بفضل التذكر» إلى جوها النفسي الخاص. 

زاغا عاك کله حرلا كان رر يسع “جتان مصطيقة" ٠‏ لقند 
أبدى بنباهته المعهودة ملاحظة صائبة هي أن أثر المخدر لي وا للشيء أو 
تزييناً بإقصاء قَضلاتِه أو بإبراز لحظات سعيدة. ينبغي التوقف على هذا الاقتباس : 
"فليعرف اناس العام أو الجهالٌ المتطلعون إلى معرفة المتع الاستثنائية» أنهم لن 
يعثروا ذف فى الحشیش على أئ شيء خارق وإتما سيعثرون على الطبيعي في درجاته 
القصوى. إن الدماغ والجهاز العضوي اللذَيْن يؤثّر فيهما الحشيش لن يقدّما إلا 
ظواهرهما العاديّة والفردية مزيدَيْن حقاً من حيث العدد والقوة"”2©. ينبغى أن 
نحتفظ بالعبارة "الطبيعى فى درجاته القصوى '. إنها تلص كل ما كان دنا أن 
يقوله هذا التحليل. لعن العام كينا ا تصعيدٌ للعالّم واحتفال 
بالأشياء التي أرجعهًا الوعئ الإطلاقيُ إلى قوتها الانفعاليّة الأصليّة. 
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لقد كشف التحليل بوضوح الآن الموطن الذي يجد فيه الاختلاف بين 
الشعر واللاشعر تَمْييرَيته. .“هذا الفارق لا يعلى بالأشياء وإنما بالوعي بالأشياء. 
چ أن نتحدث ر العو الل عن » الوعي الشعري والوعي التثري. 
وَالوِجْدَانِيَة مقابل الحيادية. ل أن رع إذن 8 إضافيّة حول الشروط 
السيكولوجية المحدّدة لهذا النمط من الوعي أو لذاك. هذا يعتبر أيضاً مجالا 
شاسعاً للبحث لم يُكْتَشَفْ بعدٌ» وتستطيع معرفته أن تفتح مع ذلك آفاقاً شديدة 
الاتساع. وفي حالة مثلٍ هذه ينبغي أن نكتفي بالتحديد العام للمشاكل. 

الشعر هو بالنسبة إلى الطفولة حال نعمة. الطفل لا يتذوق الأشعار. وهو لا 
يكون بحاجة إليها. إنه يقرأ مباشرةً قصيدةً العالّم. فكل شيء يمتلك» في نظر 
الطفلء مَلَكَةَ التعبير» وكل شيء له روح. المنضدة صارمة» والأريكة صديقة» 
والخزانة وقورة. يقول گافکا: "قد تكون عبارة متوددة أو معاديّة بالنسبة إلى 
الفتى» تجربة أشدّ مباشرةً من عبارة اللحظة الزرقاء". ويقول غَيُومُ اانا : 
"إن إدراك البدائي وإدراك الحيوان أو الفتى» مثلاً. يبدو بشكل جوهري» إدراكا 
فراسياً. إِذْ يحصل تلقي العبارات قبل إدراك الأشياء. أو بعبارةٍ أدقٌء فإن الأشياء 
هي وقائع تعبيرية قبل أن تكون وقائع محدّدة بمجرد صفاتها الحسيّة 
الخاصة*””. ولكن ينبغي توضيح هذا. إن الطفلَ هو شاعرٌ أُوَّلِنٌ لوحته اللونيّة 
palette‏ الوجدانية توجد نسيًا محصورة. 

هذه الرؤية الانطباعية للأشياء توجد مرتبطة بشكل حميمي بِبِنْيَةِ المجال 
الظاهري . الإدراك الطفولي هو إدراك مندمج: الفتى لا نيرك الغا بوصفه 
مجموع عناصر مختلفة ومتّحدة في نفس الآن» وإثما يذركها يوضفها اسلسلة من 
الكتلٍِ الشاردة واا المتنائرة. إن كتاباً مليئاً بالصور لا يحكي قصة. فكل 
صورة تدرك في حدٌ ذاتها بوصفها کا معزولة بدون روابط زمنيّة بما يتقدمها أو 
مع ما يعقبها. الأشياء ثرى في الكتاب عبر دلالاتها الوجودية» كما أن أول 
صنافة للموجودات تُنجز بحسب التعارض المزدوج للخوف والرغبة. إن وعي 
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الطفل هو وعي كلي. ولا يحصل إلا بالتدريج انبثاق الموقف التحليلي (غِيلْبَ 
1٥‏ والنسبي يعقب المطلق. ويكفي بذل جَهْد ضروري لأجل استعادة وعي 
الطفل ‏ ليس محتوى» أي أحداث حياة الطفولة» وإنما شكل أو بنْيّة الرؤية 
الطفوليّة ‏ لأجل استعادة الأشياء بوصفها أشياء ‏ انفعالات. 'أتذكر الجَدَة 
وحقل الورود ورائحة أغصانها اللاذعة والحَدَّم والعربة الصفراء والشمس. وكل 
هذا يذوب في انطباع ساطع وحيد" (تُولْسْتُويْ آهااه۲). هذا انصهارٌ إذن في 
انطباع وحيد لمجموع من الأشياء المتنافرة التي تمكن منها وعي الطفل» عبر 
اختلافاتها الموضوعيّة في وحدتها الوِجْدَانِيّة. لأن كل كُلَيِّة هي انطباعيّة وكل 
انطباع هو إطلاقي. 

"الشعر" كما يقول غوته "حالة محفوظة من الطفولة". وهذا امتياز لم 
تمَكْنْهُ الطبيعة لكل الناس. إن الشاعر هو وحده الذي عرف كيف يحتفظ في نفسه 
شىء من روح الطفل © .إن الف الطفولية هي انوع من القرك الاتقعالي الم 
حيث تصاغ بواسطة الكلمات والصور المرفوعة إلى أعالي درجات الانفعاليّة» 
هذه الحالات النفسيّة الموصوفة من قَبّل فُرُويْدُ والتي يصعب على الراشد صعوبة 
تنه لفات عا وف بكرن الى وة إلى فاا نهولا الذين اون 
من العمى الشعري. وقد يُلْرَمُ النضج الفكري بدفع هذا الثمن. كان فاليري يجد 
علاقةً دقيقةً 'بينَ ما هو من طبائع البلاهة وبين الشعر". 

للشعريّة 0601م مؤشرات سُوسيو - تَارِيحِيّة. نحن نعرف أنها قد هجرت 
الغرب لمدة قرنين ولم تعد بقوّة ‏ إلا مع الرومانسية. "إن الشعر الرومانسي 
هوء بعد كل شيء» الشعر في ذاته» شعر الشعرء العصارة التي بُحتَفَظ بها بعد 
إقصاء كل عنصر غير شعري» إنه الشَّعْرٌ المُشَّعَّره _ بحيث إن أي شعر غير 
ای توالا يكرد ی اللبطاق |11 مراف ی نويا أب بعد 
الاحتمال أن تكون العبقرية قد تخلّت فجأةً عن الغربيين لمدة مائتّيٌ سنة» ينبغي 
البحث عن تفسير لهذه المعطيات في حقل سُوسٌيُو ‏ تاريخي. 


(34) مع فارق هام هو الفارق بين الأولى [أو العُفْل] والمصَفى [أو المصنوع]. 
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حدسيًاء توجد بدون شك علاقة حميميّة بين "البورجوازيّة" و"النثريّة". 
النثرية البورجوازيّة هي نمظ جاهز غير اعتباطي. فمع قرن "البورجوازيّة 
الغازية ا برزت النثريّة باعتبارها أسلوبت وجود. يقول مِيتَرْنِيح Metternich‏ : 
"إن سياستى غير شعريّة» إنها باللأحرى نثرية". كان هذان المصطلحان قد فقداء 
كمااكرق» سر هما لادا لكي بعيرا إلى انماط شارك ما كان يري 
مِيتَرْنِيحُ قوله؟ لا مراء في أنه گان بريد أن يقول إن حوافزه السياسية لم تكن 
مُستخلصة من سجل القيم ‏ الانفعالات: المجد والشرف والتقاليد والفروسية» 
وإنما هي مُستخلصة فقط من نظام القيم الحسابات المدعوّةٍ مصالحٌ. إن الفارق 
هو فارق في المحتوى أكثر مما هو فارق في الشكل. يتعلّق الأمر الآن بتقدير 
الأرباح والخسائر بتعويض الواجب باليلك. لقد تحول الاقتصاد بالمعنى الواسع 
للكلمة» بوصفه حساب المتع والصعوبات فالمزالق والضمانات» إلى نمط من 
الوجود إلى فن الحياة. إن إنسان القرن التاسع عشر يدشن وجوداً من نمط 
اقتصادي. وهذا يعني أن كل قيمة» وكل هدف» وكل مشروع ينبغي أن يُنظر إليه 
في علاقة بنقيضه الخاص. الاقتصاديٌ هو نظام ضخم لتحييد القيم بنقائضها. إن 
قيم الشَّدَّةِ يُضَكَى بها لصالح قيم الأمَانٍ. والأمَانُ هو تسميةٌ أخرى للوجود النثري. 

وفي حدود ما نعلم فان الأرمان القديمة كانت موسوية بغلافة )دة القن 
كانت المتع قليلة» إلا أنها كانت تُتذوّق بشِدَّة؛ ولم يكن الضجر موجوداً أو على 
الأقل لم يكن معروفاً... وفي عصر لويس الحادي عشر كان السلوك الإنساني 
يتموضع في اللفظَتَيّن الطرفيّتَيْن: المتعة والعذاب» الترف والبؤس» الغضب 
والندم. وكان أناس القرن الخامس عشر يتمتعون بالنكهة الحادة لحياة ذات 
تناقضات عنيفة. إن ضوء العصر يضفي على كل شيء مظهراً مُشِعًا". ليس العام 
الموصوف هناء العالّم الذي عاشت فيه مَدام بُوفاري Madame Bovary‏ . إنه 
معارضه. إن تُرَاجِيدْيًا الوجود هي تُرَاجِيدْيَا خواء ما. مع فُلُوبِيرٌ هناها وَيُودْلِيرْ 
وکو ينبثق في الأدب موضوع جديد هو الصَجَرٌ الذي سيطبع الحداثة. 

آه أيتها الموثٌ أيتها الضّابطةٌ» لقدْ حانَ الوقتٌ! فلنرفع المرساة! 
هذا الوَطنُ يضجرّناء أينّها المَوتُ! فلتحزم الأشرعة! 


(37) حسب العنوان الذي وضعه ج. مُورَازِيء للكتاب. 
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فإذا كانتٍ السماءٌ والبحرٌ مثلّ المدادٍ 
فإن قلوبنا التي تعرفها مترعةٌ بالأشعة! 

هكذا كتب بُودْلِيرٌ. وليس صدفةء إذ عاد إلى الكتابة» في نفس الوقت» 
الذي ضاعت فيه شِدَّةُ العالم. لم يسبق أن تكلمت اللغة بصوت بالغ الجهارة» 
وربما كان ذلك لأن الوجود لم يسقط أبداً إلى هذا الدَرْك الأسفل. قد ننضمٌ هنا 
إلى نظريّة الكتارْسِيس الأرسطيّة القديمة» ليس التطهير من الأشواق ولكن التطهير 
فر رغبة :الْشّدَة هذه التي لم تغادر أبداً روح الإنسان» وإن العالّم لم يعد يستجيب 
له لأن الشعر قد أخلى مكانه فيه. 

*# ع نا 

ينبغي لكل بحث أن يُفتتح بالأسئلة وأن يُختتم بها. أودٌ أن أطرح سؤالَيْن 
اثنين» أحدهما وجودي» والثاني ميتافيزيقي. 

يرتبط الأول ارتباطاً مباشراً بما أسلفنا قوله» وهو ينصبٌ على الوجود 
الشعري» ويتساءل عن المعنى الذي يمكن إعطاؤه لمثل هذه العبارة. الحياة 
بطريقة شعريّة هي ما ذهب رَامْبُو للبحث عنه في أفريقياء ما كان يسميه "الحياة 
الحقيقيّة". إلا أنها حسب قوله» "غاتبة". ويمكن أن نتساءل حول معنى هذا 
الغياب. 

وإذا استخلصنا الدرسسَ من النظريّة الشعريّة المطروحة هناء فإن السمة 
المُميّزة للشعريّة 0616م هى الشَّدةٌ. فهل يمكن أن نتصور وجوداً موسوماً بدليل 
الْسَّدَّق وحياةً وجَدَانِية ا مشي نحو الذروة 3۲0×51۴ » ووعياً مصعداً للعالم 
دوماًء و غير كاذبة أبذاً؟ أهذا هو نمط الوجود الذي قصره نيتشه Nietzsche‏ 
على الإنسان الأعلى؟ 

'إننا نعرف ما هو الشرط البنيوي الوحيد لمثل هذا الوجود. إنه اللا - 
نفي» التطابق العُلَي مع الذات» الحضور المتحرّر للغياب. الليل بدون نهار 
والشتاء بدون صيف» والحب بدون نسيان» والشوق دون نفور. الحكمة المقلوبة 
والبحث الدائم عن الاختلاف والإرادة العنيدة لكل الأطراف. "كل أشكال الحب 
والمعاناة والجنون' . (رامبو). 
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رغم ذلك» فبمجرد ما يقوم هذا التحديد» يموت الوجود الشعري بتناقضه. 
إذ إن الوجود هو زمنيّة» والزمن هو نفي» الشعر هو حضورٌ وكل حضور لا يدوم 
اکر ملق الخاضي: إن یا مال يمكن آن یکرت دون أن یکت عن ات بكرن فيا 
مختلفاً عما كانّهُ. يقول أَرِسُطو: "إن الزمنَ يفكك ما هو موجودٌ". إنه البُعد 
الجوهري للغيرية» والتكذيب الأنْطونُوجِي لمبد! التطابق. إن الزمن باعتباره ذاك» 
منبعٌ جوهري لنثرية العالّم» يه بيخلى: القلك عن زو ويخيب العالّم. ينبغي 
للشعر المعيش "الخلود العميق العميق" (نِينْشّه) "والزمنٍ الذي لا يَمُر'. لقد كان 
كيرَكغارّدْ على علم بهذا. وهو "لم يكن يستطيع أن يُحبٌّ إلا في الرغبة وفي 
الذكرى " SS‏ إن اا فى عدم شك 
من تحويل العلاقة الشعريّة إلى علاقة واقعيّة*”*. وهو نفسه كتب يقول: "لقد 
فعلتٌ حسناً» فحُبّي لم يتمگن من ار ولهذا تقد أوكل: إلى الله 
مهمة تحقيق اللامعقول» وفي مملكة ثالثة حيث الرغبة المتحققة يمكنها أن تظل 
رغبة والشابة المعشوقة يمكنهاء بشكل متناقض» أن تكون في نفس الآن مملوكة 
وضائعة. وبالتالي ألا تكون في هذه الحياة ولا في هذا العالّم. إن أبواب القرن 
والعَاج ستظل موصدةٌ. 

وهذا يؤدي بنا إلى السؤال الثاني. إن العلاقة بين الشعريّة والمُمَدّس لهي 
اكتشاف آخر للرومانسية» يقول تُوفَالِيسُ: "يتقاسم المعنى الشعري والمعنى 
التصوفي الكثيرٌ من الملامح المشتركة. المعنى الشعري تربطه أواصرٌ قرابة قوية 
مع المعنى النبوئي والديني» ومع كل أشكال الرُؤْيًا". ألا نستطيع بالتالي» 
وبالاتفاق مع النموذج النظري المطروح» أن نبحث عن جوهر هذا التماثل؟ ألا 
يمكن أن نقول إنه مقَّدّمنُ كل ما لا تقيض لَهُ؟ هكذا فإن الزواج هو بالنسبة إلى 
الكنيسة الكاثوليكية عمل قُدسِيٌ. ألا يحصل هذا لأن الطلاق مستحيلٌ؟ فماذا 
يحدث مع الصياغة الأونظولُوجيّة لما هو ممَّدَّسٌ؟ إن الإطلاقيّة» باعتبارها 
كذلك» بيد كما نعرف» عن قبضة المفهوم. المقدسٌ بوصفه وجوداً بدون تيء 
وإطلاقيّةَ متمائلة مع نفسهاء لا يمكنٌ أن يُوجِدَ. فإذا كان ينبغي للمقدس أن 


Études Kierkegaardiennes, p.13. (38) 
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ينفلت من أيّ شكل من أشكالٍ ايء وأن يُحَقَقَ التماثل مع الذات نفسها داغِلَ 
ف ال فلا ن أن يكرت وقوه للتقكير بولا ]0 كو ساي 
لاسم ما. يقول فَالِيري: 'فكيف تريدون أن يكون الكل ممئّلاً بصورة أو بِأيَةٍ 
فكرة؟ لا يمكن أن تكون للكُلٌ صورةٌ تشْبهّة "*. ولكن إذا كان الكل لا يسمح 
بان بكرن مفكرا فيه الهذا السبب لا يقل بان تمكو منة؟ الست هناك طريق 
أخرى للبلوغ إلى الوجود المُعبّر عنه يكلمةٍ أخرى تُسميها الشعر؟ 

إلا أن هذا السؤال لا يمكن أن يُوجّه إلى الشّعريةِ لأنها هي في ذاتها 


ا 


L'’idée fixe, Plêiade, 11, p.211. (39) 
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الكلام السامي 
نظرية 2 الشعرية 


اذا کان الملمح اتسر اا ن 0 واللا-شعر هو هو التصويرية اناق المحدّدة 3 
اللحظة الأولى. ب2 الجزء التمهيديّ لهذا التحليل, باعتبارها نسقاً من الانزیاحات» فإن سؤالاً 
متعلقاً بوظيفة هذا الات ل ى لقا 
يتعلق الأمر هنا بالمعنى وحده. لقد کان الشغر واضحاً ي العهود SA ES‏ 
مع الرومانسية. وغدا لب ماقا . إلا أن الشعر لا يكون كذلك إلا حينما نلتمس فيه خاصّيّة 
الوضوح من ا المفهومي 106 06: تلك الخاصيّة التي هي وحدها اسم بها 4 الثقافة 
الغربية . والحال أله من العملية التصويرية ينبثق معنى متي متسام عن نظام المفهوم. 60 
هنا هذا المعنى المتغيّر: A‏ 3 
ينبغي أن لقي الضوء هنا على آليّات التحويل. ا ا أساس اللسانيات البنيوية: 
هوالذي يوضع هنا موضع سؤال. هناك نمطان من الكلام يتقاسمان مجال الخطاب؛ وذلك 
تبعا لتحمّلهما. ؛ أوعدم تحمّلهماء بنية التعارض داخل هذا الخطاب. الأول هو الثّثر. والثاني هو 
ا وس اا ا ا بعر لها إلى ااا 
هنا يتواجه منطقان. ان منطق الخلاف؛ دعامة الكلام النثري ووعيّ العالم الذي ل 
ê 7,‏ 
يتعارض مع منطق التطابق الذي يتحكم 2 نمط آخر من الوعي» ذلك المنطق نفسه الذي 
يدركه الليل 2 أحلامه. وتدركه القصيدة ب2 كلماتها. 
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